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Znany dokumentalista Krzy- 
sztof Gradowski („Zanik serca”, 
„Konsul i inni”, „Każdy w bardzo 
ważnej sprawie”) realizuje film 
„Powołanie”, poświęcony pracy 
pielęgniarek. 

— Pierwsza koncepcja filmu 
narodzila się bodajże trzy lata te- 
mu — w czasie, gdy pracowałem 
nad „Zanikiem serca" — mówi 
Krzysztof Gradowski. —  Osta- 
tecznym impulsem była choroba 
kogoś z mojej najbliższej rodziny. 
Odwiedzałem wtedy kilkakrotnie 
szpital; miałem okazję przyjrzeć 
się z bliska pracy tzw. średniego 
personelu szpitalnego. Zwróci- 
lem uwagę nie tylko na niedo- 
ciągnięcia, ale i na to, że jest to 
praca trudna, odpowiedzialna, 
często niedoceniana. 

Zacząłem zbierać materiały do 
filmu. Rozmawiałem z przedsta- 
wicielami Ministerstwa Zdrowia, 
z pracownikami służby zdrowia; 
odwiedzałem _ szpitale, szkoły 
kształącące pielęgniarki itp. Do- 
kumentacja dała obfite rezultaty. 
Pozostały jednak pewne wątpli- 
wości: co o naszym filmie sądzą 
same pielęgniarki? Moze wola- 
łyby, ażeby ten film w ogóle nie 
powstał? Jak dotrzeć do osób, 
które miałyby na ten temat spre- 
cyzowane opinie? Ostatecznie 
zdecydowałem się dać ogłoszenie 
w „Expressie Wieczornym” i w 
radiu. Zawiadamiałem tam, że 





PROBLEM POWOŁANIA 


powstaje film dokumentalny o 
pielęgniarkach: wszystkie osoby, 
które miałyby jakiekolwiek postu- 
laty wobec naszego filmu, prosi- 
łem o nawiązanie kontaktu tele- 
fonicznego. Po czym przez dwa 
dni, w: godzinach wieczornych 
dyżurowałem przy telefonie w 
wytwórni. Rezultat przeszedł mo- 
je oczekiwania: zgłosiło się 130 
osób. Najciekawsze wypowie- 
dzi — przeszło sześćdziesiąt — 
utrwaliliśmy na taśmie magneto- 
fonowej. Fragmenty nagrań znaj- 
dą się zresztą w filmie. Do meto- 
dy ankiety telefonicznej chciał- 
bym odwoływać się także w przy- 
szłości, podczas realizacji nastę- 
pnych filmów. Ma ona mi.in. tę 
zaletę, ze pozwala dotrzeć do wła- 
ściwych ludzi. Człowiek, który 
reaguje na prasowy anons, ma 
najczęściej rzeczywiście coś do 
powiedzenia, 

Tak więc udało mi się zebrać 
dość obfity material. Ale to nie 
przesądzało jeszcze o powodzeniu 
przedsięwzięcia. Temat jest trud- 
ny: nie sposób posłużyć się tu 
którąkolwiek z wypróbowanych 
formuł dokumentalnych. Załóż- 
my, że nakręciłbym film o kiep- 
skiej pracy pielęgniarek, o ich nie- 
właściwym stosunku do pacjen- 
tów; w takim wypadku natych- 
miast zaprotestowałyby same za- 
interesowane — uznałyby, że je- 
stem niesprawiedliwy, że kom- 
promituję ich zawód. Gdybym 
z kolei nakręcił film pełen życzli- 
wości i ciepła, ukazujący trudną 
i odpowiedzialną pracę średniego 
personelu szpitalnego — zapew- 
ne zaprotestowaliby _ widzowie. 
W sumie — „Powołanie” nie bę- 
dzie filmem interwencyjnym, nie 
będzie dokumentem —  portre- 
tem jednostkowej bohaterki, nie 
będzie także zwiadem reporter- 
skim. 

Czym więc będzie? Mówiąc 
najogólniej — w „Powołaniu” 
powinny znaleźć się pewne re- 
fleksje na temat tego zawodu. 
Chciałbym zastanowić się nad 
rolą, jaką pełnią pielęgniarki w 
naszej służbie zdrowia; nad „usta- 





wieniem” tego zawodu; nad tym, 
jacy ludzie do niego trafiają; nad 
systemem rekrutacji, szkolenia 
W samym tytule kryje się zresztą 
pewien ślad prowokacji. Jeszcze 
kilkadziesiąt lat temu uważano, 
że w tym zawodzie istotnie po- 
trzebne jest powolanie; cała kon- 
cepcja pielęgniarki-siostry miło- 
sierdzia oparta była na przekona- 
niu, że pielęgniarka winna wyrzec 
się domu, rodziny; że winna po- 
święcić się szłachetnej misji nie- 
sienia pomocy cierpiącym. Póź- 
niej tę koncepcję odrzucono; 
uznano, że zawód pielęgniarki jest 
takim samym zawodem jak inne: 
że wymaga przede wszystkim 
przygotowania teoretycznego, 
wiedzy. Samo pojęcie powołania 
uległo zresztą pewnej kompromi- 
tacji. 

Nie chcę w tym filmie, bronić 
owych koncepcji sprzed kilku- 
dziesięciu lat; sądzę, że powoła- 
nie jest w gruncie rzeczy potrzeb- 
ne w każdym zawodzie. Istnieją 
jednak zawody szczególnie trudne, 
wymagające ogromnego poświę- 
cenia. | właśnie w tych zawodach 
wyszkolenie i rutyna nie wystar- 
czają. Konieczne są jeszcze pewne 
predyspozycje psychofizyczne 
kandydata. Zwłaszcza gdy chodzi 
o zawód tak ważny. W gruncie 
rzeczy wszyscy jesteśmy poten- 
cjalnymi pacjentami. Żaś pa- 
cjent... cóż: pewnie nie kazdy wy- 
maga stałego nadzoru lekarskie- 
go: ale kazdy potrzebuje pielęg- 
nacji, opieki, atmosfery troskli- 
wości i zyczliwości. 

„Powołanie” ma być częścią 
tryptyku; chciałbym nakręcić trzy 
filmy dokumentalne — o pielęg- 
niarkach, nauczycielach i adwo- 
katach. Obecnie natomiast myślę 
o filmie dokumentalnym „Ra- 
port w sprawie twórczości dla 
dzieci”. Chciałbym w nim zapre- 
zentować pisarzy, grafików, lu- 
dzi teatru i filmu, pracujących dla 
młodocianej widowni, a także 
ich czytelników, słuchaczy, wi- 
dzów. Scenariusz filmu jest juz 
zatwierdzony. 





Notował: ski 


WYDARZENIA. W Łodzi po- 
wstało Nauczycielskie Studium 
Wiedzy o Filmie, powołane do 
życia dzięki staraniom łódzkiego 
Pałacu Młodzieży, Zarządu Okrę- 
gowego ZNP, Kuratorium, PWSFT 
i TV oraz Zakładu Wiedzy o Filmie 
Uniwersytetu Łódzkiego. Pro- 
gram cotygodniowych spotkań 
obejmuje cykle wykładów z teo- 
rii filmu oraz projekcje. FILM 
| POLSKI NA ŚWIECIE. Tele- 
| wizja belgijska zakupiła trzyna- 
ście filmów animowanych, któ- 
rych bohaterem jest pies Reksio; 
zakupiła także „Podróż” Daniela 


Szczechury i „Na dobranoc" Ja- 
nusza Zaorskiego. PROJEKTY- 
-REALIZACJE. Waldemar Pod- 
górski („Południk zero”, „Na 
krawędzi”) pracuje nad projek- 
tem filmu, opartego na powieści 
łódzkiego pisarza Ryszarda Bin- 
kowskiego „Pójdziesz ponad sa- 
dem”. Akcja filmu rozgrywa się 
w środowisku łódzkich robotni- 
ków; bohaterem jest młody czło- 
wiek ze wsi, który przyjeżdża do 
miasta i rozpoczyna pracę w fa- 
bryce. Autorem scenariusza jest 
Waldemar Podgórski, dialogi pi- 
sze Ryszard Binkowski. © W ze- 


Ewa Krzyżewska (Rebeka) i Mariusz Dmochowski (Widmar) w filmie 
„Zazdrość i medycyna” reż. Janusza Majewskiego 








































spole „lluzjon” skierowano do 
realizacji scenariusz „Nagrody 
i odznaczenia”, oparty na książce 
Bilińskiego. Autorem scenariusza 
i realizatorem jest Jan Łomnicki. 
Operatorem będzie Wiesław Ru- 
towicz, kierownikiem produkcji — 
Jerzy Owoc. Przewiduje się, że 
zdjęcia do filmu rozpoczną się 
w maju. © Zakończono zdjęcia 
do filmu „Hubal”. Reżyser Boh- 
dan Poręba pracuje nad monta- 
zem i udźwiękowieniem. © Po 
kolaudacji jest „Zazdrość i medy- 
cyna” Janusza Majewskiego. W 
CZOŁÓWCE. Zbigniew  Sza- 
niawski pracuje nad filmem „Skar- 
bnica oręża”, który zaprezentuje 
eksponaty Muzeum Wojska Pol- 
skiego w Warszawie. Autorzy 
przedstawią genezę muzealnic- 
twa wojskowego w Polsce, a tak- 
że rolę wychowawczą placówek 
tego typu. Operatorem filmu jest 
Leszek Suchocki. © „Gdzieś w 
klubie” Andrzeja Galińskiego — 
to film o działalności klubów woj- 
skowych, które pomagają zolnie- 
rzom spędzać w sposób pożytecz- 
ny czas wolny od zajęć. © Zyg- 
munt Adamski i Włodzimierz Du- 
siewicz pracują nad montażem 
filmu dokumentalnego pod robo- 
czym tytułem „Bataliony Chlop- 
skie”. Film zawiera materiały iko- 
nograficzne z prywatnych zbio- 
rów, współczesne zdjęcia tere- 
nów walk, wreszcie — relacje 
bezpośrednich uczestników akcji 
zbrojnych BCh. Całość ukaże w 
sposób wszechstronny  działal- 
ność Batalionów w czasie oku- 
pacji. © „Własny styl” — to ty- 
tul filmu, nad którym pracuje An- 
na Borowa. Autorka ukazuje róż- 
ne formy mody młodzieżowej w 
Polsce, krytykuje współczesną 
„©udzoziemszczyznę” w dziedzi- 
nie ubioru, zachowania itp. Film 
przeznaczony jest przede wszy- 
stkim dla szkół. 


NAGRODY 
„EKRANU” 
WRĘCZONE 


26 marca odbyła 
się w warszawskim 
ZAIKS-ie uroczystość 


wręczenia Złotych 
Ekranów — nagród 
redakcji tygodnika 
„Ekran” — za twór- 


czość telewizyjną w 
roku 1972. Wręczono 
także tegoroczną na- 
grodę im. Zbyszka 
Cybulskiego dla naj- 
lepszego aktora mło- 
dego pokolenia. Na 
zdjęciu: laureatka 
tej nagrody, Jad- 
wiga Jankowska- 
-Cieślak. 





fot. R. Sumik 








„Sekcja zwłok”. reż. Ryszard Czekała 


NOWOŚCI 
STUDIA 
MINIATUR 
FILMOWYCH 


W krakowskim oddziale Stu - 
dia Miniatur Filmowych Ry- 
szard Czekała zakończył rea- 
lizację filmu „Sekcja zwłok” 
— opowiadającego o kobie- 
cie, która zabiła swe nieślub- 
ne dziecko. Film, wykonany 
techniką animowanej grafiki 
(fot.) reprezentuje Polskę na 
festiwalu w Oberhausen. 

Tegoroczny laureat z Gre- 
noble, Jerzy Kucia, pracuje 
nad swym drugim filmem ani- 
mowanym „Winda Rezy- 
ser raz jeszcze sięgnął do mo- 
tywu podróży: opowiada o 
człowieku, który przy pomocy 
windy przenosi się ze Świata 


nowoczesnej cywilizacji wiel- 
koprzemysłowej w arkadyjską 
krainę piękna i spokoju. 

Julian Antonisz ukończył 
„Te wspaniałe bąbeli 
parodię filmu popularnonau- 
kowego na temat szkodliwo- 
ści palenia tytoniu. Obecnie 
Antonisz pracuje nad filmem 
„Pradzieje”, który ukaże ge- 
nezę polskiego godła naro- 
dowego. Wspólreżyserem 
filmu jest Franciszek Mieczni- 
kowski. 

W krakowskim oddziale Stu- 
dia debiutuje Ryszard Anto- 
niszczak. Jego „Historia o 
dziadku Kolejofilu'* będzie 
filmem dla dzieci, wykona- 
nym klasyczną techniką ry- 
sunkową. Bohaterem filmu 
jest staruszek, który pasjonu- 
je się kolejnictwem; jego za- 
interesowania narażają go na 
wiele niezwykłych przygód 

„Orły umierają w locie" 
— to film, nad którym pracuje 
Krzysztof Raynoch. Jest to 
opowieść o człowieku, któ- 
remu udało się wzlecieć w 
powietrze. 

Zofia Oraczewska zrealizo- 
wała krótki, trzyminutowy film 
rysunkowy „De revolutioni- 
bus orbium coelestium”. Au- 
torka w skrótowej, dowcipnej 
formie opowiada historię wiel- 
kiego odkrycia Mikołaja Ko- 
pernika. 

Alina Maliszewska przygo- 
towuje film rysunkowy „We- 
locyped" — drugą pozycję 
serii „Kaśka Baśka”. Tym ra- 
zem siostry-bliźniaczki biorą 
udział w wyścigach rowero- 
wych. Jednocześnie Alina 
Maliszewska pracuje nad fil- 
mem „Plaża” — poetycką 
impresją, ukazującą zachowa- 
nie ludzi na plaży. (0) 





ZMARŁ MIGHAŁ KAŁAT0Z0W 


Po długiej chorobie zmarł 28 marca wybitny reżyser radziecki, Mi- 


chał Kałatozow. 


Urodzony w 1903 r. w Tbilisi, jako czternastoletni chłopiec ter- 
minował u ślusarza, potem został kinooperatorem. Zafascynowany 
kinem, od pierwszych chwil istnienia studia filmowego w Tbilisi 
zaczął tam pracę, początkowo jako mechanik, potem montażysta, 
wreszcie asystent reżysera. W 1930 r. debiutował filmem „Sól dla 


Swanecji”. Zrealizował przed wojną filmy „Męstwo” 





„Szalony lot- 


nik" — o Walerym Czkałowie. Niestrudzony organizator kinemato- 
grafii radzieckiej, dyrektor wytwórni w Tbilisi, podczas wojny słu- 
żył jako ochotnik w Armii Czerwonej. Przez kilka lat reprezentował 
film radziecki za granicą. Wspomnienia wojny odżyły najsilniej w je- 
go najwybitniejszym filmie „Lecą żurawie”, nagrodzonym „Złotą 
Palmą” w Cannes w 1957 r. Z innych jego powojennych filmów wi- 
dzieliśmy „Spisek bankrutów”, „Dygnitarza na tratwie”, „Tych 
z pierwszej ekipy”, „„Niewysłany list" i ostatnio „Czerwony namiot”. 
Śmierć przerwała mu pracę nad filmem „Kawiarnia Izotop”, ukazu- 
jącym ludzi będących siłą napędową rewolucji naukowo-tech- 


nicznej. 


F | LM magazyn ilustrowany 


© Czy wiedzę o filmie, jako o sztuce, powinna przekazywać 
szkoła? Z problemem takim, często dyskutowanym ostatnio, 
zwróciliśmy się do prof. Bogdana Suchodolskiego. Wywiad 
drukujemy na następnej stronie. Z problematyką „film —szko- 
ła” wiąże się także artykuł Tadeusza Osińskiego „Struktura 
kryształu” Wajdy?', dotyczący zakresu wiedzy młodych 
widzów o ludziach filmu. 

© Pisaliśmy niedawno o pracy operatora i kierownika pro- 
dukcji. W tym numerze oddaliśmy głos kompozytorowi: 
Jerzy Matuszkiewicz mówi o artystycznej funkcji muzyki 
filmowej. Ą 

© Dobiegają końca prace nad serialem telewizyjnym „Ja- 
nosik” Jerzego Passendorfera. Zanim „góralski Fanfan Tu- 
lipan' ukaże się na małym (a może i dużym?) ekranie, dru- 
kujemy barwny fotoreportaż z kilku. scen ostatnio realizo- 
wanych. 

© Wybitną kreację stworzył Orson Welles w niewielkim epi- 
zodzie kardynała Wolseya w filmie „Oto jest głowa zdrajcy”. 
Piszemy o nim w rubryce „Jedna rola”. Przedstawiamy także 
Zoltana Latinovitsa, wybitnego aktora węgierskiego, które- 
go oglądamy m.in. w filmie „Najlepsze lata w życiu mężczy- 
zny”, a wkrótce zobaczymy w „Sindbadzie”. Tadeusz Fijew- 
ski kontynuuje swoje wspomnienia o pracy w filmach, tym 
razem już powojennych. 


W NUMERZE: 


4 „Jedna rola” 15 „Ruch studyjny na Śląsku” 
— Orson Welles — pisze 


jako kardynał Woli ALEKSANDER 
Lozgszjeć Ez: BAUMGARDTEN 


„Kultura estetyczna..." © pracy kompozytora w filmie 
— mówi — mówi 

prof. BOGDAN JERZY MATUSZKIEWICZ 
SUCHODOLSKI 


„Góralski Fanfan Tulipan" Q kinie gruzińskim 
— reportaż z realizacji — pisze 
serialu „JANOSIK” WOJCIECH WIERZEWSKI 


„Struktura kryształu” Wajdy ? O plakatach Neugebauera 
— pisze — pisze 
TADEUSZ OSIŃSKI RYSZARD KIWERSKI 


„Zbliżenia” „Spotkania z filmem" 
— felieton — wspomina 
JERZEGO NIECIKOWSKIEGO TADEUSZ FIJEWSKI 


„„Ze zmienną ogniskową” asy zagranicznej: 
— felieton ht and Sound" 
CZESŁAWA DONDZIŁŁY Cinóma 73" 


O książce „Polscy filmowcy Sylwetka aktora 

na frontach Il wojny...” — przedstawiamy 
WŁADYSŁAWA ZOLTANA LATINOVITSA 
JEWSIEWICKIEGO 


6-=74 RECENZJE 1 6=1 9 PRZED PREMIERĄ: 


„Z tamtej strony tęczy” „Sindbad” 

„Mordercy w imieniu prawa” „Godzilla kontra Hedora" 
„Tajemnica Aleksandra 
Dumasa" 


12—13 KINORAMA 


Na okładce: KLAUS PETER THIELE, popularny aktor z NRD, 
którego oglądamy w roli uczonego Retyka w „Koperniku” Ewy 
i Czesława Petelskich (fot. G. Linke) ' e 
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„jak daleko sięgnąć w przeszłość gru- 
TUOAC TUT HET OCET TAU TU! 
ślady tradycji, obyczaju lokalnego, bar- 
dzo starej kultury. Tradycja i stare 
obyczaje nie są tu symbolem zacofania 
i kultu niezrozumiałych obrzędów 


Kino godzące nas z życie — pod takim tytułem 
SZLO LOL A TELELSOAW OCHOCZO 
ski. Na fot. scena z filmu „Babcia, dziadkowie i ja” 
Tengiza Abuładze 











"oponenta jako najgodniejszego dziedzica kanclerskiego łańcucha. 





ORSON WELLES: 


kardynał Wolseuj 


„Oto jest głowa zdrajcy” Freda Zinnemanna to opowieść o człowieku 
niepospolitej odwagi i krańcowej uczciwości, który przeciwstawiał się 
przez lata dyktatowi despotycznego władcy i wybiegom cynicznych, 
zawistnych dworaków. Heroiczną postać sir Tomasza Morusa kreuje 
z prostotą i naturalnością Paul Scofield. Ale w dziele Zinnemanna nie 
brak wyrazistych postaci, jest też kilka wspaniałych kreacji. Wśród nich 
największe, wręcz przytłaczające wrażenie pozostawia niewątpliwie 
epizod Orsona Wellesa. Świetny aktor pojawia się na ekranie na parę 
zaledwie minut, lecz wspomnienie kreowanej przez niego postaci Wol- 
sey'a — kardynała i kanclerza zarazem, natrętnie powraca po wyjściu 
z kina. 

Welles odtwarza znaną z historii sylwetkę wybitnego polityka, który 
zadziwił Anglię oszałamiającą karierą, pod koniec zaś życia popadł 
w niełaskę, nie mogąc wyjednać u papieża zgody na rozwód Henryka VIII 
z Katarzyną Aragońską — pierwszą żoną kochliwego monarchy. Dla 
swych politycznych zabiegów w Rzymie Wolsey daremnie próbował 
pozyskać niezwykły talent i wyjątkowy autorytet moralny Morusa. 

Dramatyczne spotkanie obu mężów stanu zapowiada w filmie poru- 
szenie wśród dworaków. Daje się słyszeć złośliwa uwaga: „To syn rzeźni- 
nika” i w chwilę później ekran wypełnia wielka, nieforemna bryła ludz- 
kiego mięsa. W przestronnej, mrocznej komnacie siedzi za stołem ogrom- 
ny, stary człowiek w amarantowych szatach. Nalana, jakby opuchła 
twarz; zmęczone przekrwione oczy; pulchne policzki, mięsiste wargi... 
Zwalista sylwetka wsparta nad stołem na potężnych dłoniach. Bezgra- 
niczne znużenie starca. Spojrzenie zmęczonego człowieka, który do końca 
poznał mechanizm politycznej gry, ludzką nikczemność, całe zło świata — 
spojrzenie człowieka, który wie wszystko. Jego monumentalna wynio- 
słość. Jego nieporadność. Chłodna trzeźwość polityka i bezwzględna 
inteligencja intelektualisty. Niepewna nadzieja i cień obawy — ocze- 
kiwanie... 

Naprzeciw szczupła sylwetka ascetycznego humanisty w charaktery- 
stycznym renesansowym stroju ciemnej barwy. Delikatne rysy, nieustan- 
nie uniesione brwi, skupienie i jakby zdziwienie. Dystans i spokój. 

Dworne powitanie. Wolsey zaczyna mówić. Przedstawia racje i argu- 
menty, perswaduje i przekonuje, obiecuje i grozi. Zbliżenie nieforemnej 
twarzy. Już nie jest ważne, co Wolsey mówi, o co prosi, do czego pragnie 
zjednać nieprzejednanego Tomasza. Ważne jak mówi, jak wypowiadane 
myśli modelują starczą twarz. Chciałoby się zatrzymać projektor, wydłu- 
żyć scenę, zamienić w niekończącą się serię znieruchomiałych portretów. 

Oczy, powieki, wargi aktora poruszają się z wolna, przezwyciężając 
z trudem wyczuwalny prawie opór powietrza. Widz ulega sugestii zwol- 
nienia rytmu czasu. Twarz aktora zastyga w maskę jak odlew płynnego 
metalu. Ileż wyraża i ukrywa! Znużenie i witalność. Aktywność polityka, 
który jednak nie rezygnuje z walki. Gniew i bezradność. | coś jeszcze: 
narastający opornie coraz większy szacunek dla oponenta. Szacunek 
cynicznego trochę mędrca dla bezkompromisowej odwagi niepozornego 
człowieka, który stoi naprzeciw. 

Wolsey nie przekonał ani też nie zastraszył Tomasza. Pomimo to 
zgorzkniały starzec okazał się wielkoduszny — polecił królowi swego 

















Błyszcząc na piersiach pierwszego świeckiego kanclerza łańcuch ten 
będzie jeszcze długo natrętnym znakiem nieuchwytnej obecności na 
ekranie niewidocznego już Wolsey'a. 

Raz jeszcze tylko, na krótką chwilę Welles pojawia się przed widzem. 
Niesamowite ujęcie twarzy zdeformowanej w perspektywie kamery, 
filmującej z góry i od tyłu głowę starca leżącego na marach. Wielka bryła 
odsłoniętej głowy. Z ust kanclerza i kardynała wyrywa się-bezsilny okrzyk: 
„łajdacy!” 

Dwie sekwencje, kilkanaście ujęć — starczyło, by piętno osobowości 
wielkiego aktora naznaczyło trwale film Zinnemanna. 


TADEUSZ SZYMA 















FILM: Wydaje się, że możliwo- 
ści oddziaływania poprzez kino 
w procesie edukacji społecznej 
ciągle nie są dostatecznie wy- 
korzystane. Jaki udział dałoby 
się przypisać filmowi w formo- 
waniu współczesnej kultury ? 


PROF. SUCHODOLSKI: W 
moim przekonaniu rola filmu za- 
równo w szerzeniu kultury este- 
tycznej, jak i w dziedzinie kształ- 
towania przeżyć emocjonalnych, 
wyobraźni i postaw jest olbrzy- 
mia i nie przewiduję, żeby to 
znaczenie miało się w przyszło- 
ści zmniejszyć (w dodatku obec- 
nie, gdy kino jest wspomagane 
w rozpowszechnianiu przez tele- 
wizję). Biorąc to pod uwagę, po- 
trzebę racjonalnego wykorzy- 
stania filmu uważam za godną 
refleksji. Gwarancje osiągnięcia 
pożądanych wpływów wycho- 
wawczych w zasadzie rozstrzy- 
gają się w fazie produkcji filmu. 
Lecz także w zakresie recepcji 
powinno stosować się Środki, 
zapewniające umiejętność wy- 
noszenia z kina wartości cen- 
nych dla wszechstronnego roz- 
woju społeczeństwa. 


FILM: Czy wiedzę o filmie, jako 
sztuce, powinna przekazywać 
szkoła? 


PROF. SUCHODOLSKI: Mój 
punkt widzenia wiąże się z za- 
sadniczym przekonaniem, a mia- 
nowicie, że znajdujemy się w 
przededniu takiego okresu, w 
którym zakres edukacji szkolnej 
nie będzie się powiększać. Na- 
tomiast, jak sądzę, będzie się 
rozwijać system kształcenia rów - 
noległego, a także kształcenia 
permanentnego w  różnorod- 
nych, nieszkolnych formach. 


We współczesnych warun- 
kach znacznie więcej instytucji 
kształtuje mentalność ludzi, niż 
mogło to czynić dawniej i nie 
wydaje się celowe nakładanie 
na system szkolny coraz więk- 
szego zakresu obowiązków — 
wręcz przeciwnie, uważam na- 
wet, iż należałoby szkołę odcią- 
żyć z niektórych funkcji, obcią- 
żając nimi inne instytucje spo- 
łeczne. Wielkim rozgłosem na 
Zachodzie cieszy się książka 
lilicha, której autor lansuje pro- 
pozycję zupełnego „odszkolnie- 
nia” społeczeństwa. Przyznaję, 
w takim postulacie odszkolnie- 
nia istnieje pewne słuszne, racjo- 
nalne jądro, choć dezyderat ten 
w swym skrajnym wyrazie za- 
pewne został posunięty nieco za 
daleko. Faktem jest jednak, że 
niejednokrotnie poza szkołą 
istnieją dużo skuteczniejsze for- 
my oddziaływania na młodą ge- 
nerację — zwłaszcza jej samo- 
wychowanie — a zatem nie na- 
leżę do zwolenników wprowa- 
dzania do szkoły specjalnego 
przedmiotu poświęconego  fil- 
mowi. 


FILM: Jakie więc instytucje 
mogłyby podjąć się systema- 
tycznego krzewienia kultury fil- 
mowej? 


PROF. SUCHODOLSKI: Są- 
dzę, że tego rodzaju rolę mogły- 
by spełniać placówki powołane 
do popularyzacji filmu artystycz- 
nego, kluby wychowawczo -dy- 
skusyjne. Naturalnie wymaga to 
poparcia, opieki ze strony odpo- 
wiednich czynników. Myślę, iż w 
swoim czasie osiągnięto bardzo 


Prof. dr Bogdan Suchodolski, 
filozof, pedagog, historyk nauki 
i kultury, jest kierownikiem Za- 
kładu Historii Nauki i Techniki 
PAN. Napisał liczne studia z dzie- 
dziny pedagogiki, historii filo- 
zofii i kultury, m.in. „Narodziny 
nowożytnej filozofii człowieka”, 
„Rozwój nowożytnej filozofii 
człowieka”, „Wychowanie dla 
przyszłości”, „Trzy pedagogiki”, 


„Edukacja narodu. 1918—1968", 
„Labirynty współczesności”. 
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pomyślne doświadczenia, z któ- 
rych należy korzystać. Nie wiem 
dlaczego ostatnio jakoś mniej 
słyszy się o działalności klubów 
filmowych. Zamiast rozwijać ini- 
cjatywy posiadające już pewną 
tradycję, poszukuje się form 
ekstensywnych, podczas gdy 
kluby mogłyby z powodzeniem 
uprawiać swego rodzaju pro- 
pedeutykę filmu. 

Dobrze jest zdawać sobie 
sprawę z tego, że sprawność 
reagowania na treść zjawisk 
artystycznych mało ma wspól- 
nego z trybem szkolnego nau- 
czania. Nowocześnie rozumia- 
na kultura estetyczna wymaga 
wyjścia poza mury szkół: wszak 
potrzebne tu jest obycie z pla- 
styką, osłuchanie w muzyce, 
znajomość teatru, zjawisk lite- 
rackich, a przecież więcej, gdyż 
także antropologii kultury, wielu 
dyscyplin humanistyki współ- 
czesnej. „ 

Inna rzecz, że artystyczna czy 
też — czasami — quasi arty- 
styczna kultura młodzieży, szcze- 
gólnie w wielkich miastach, 


kształtując się poza szkołą, ulega 
wpływom różnych modnych, 
niekiedy płytkich, tendencji; po- 
zostawiona własnemu losowi, 
łatwo brnie w stereotyp i staje 
się tandetna. 


FILM: Od kina oczekuje się wy- 
konywania pewnych zadań o 
charakterze pedagogicznym; z 
drugiej strony, szczególnie gdy 
film popada w jaskrawy dy- 
daktyzm — zatracają się walory 
estetyczne, często niwecząc na- 


KULTURA 
ESTETYCZNA 


Natomiast pod względem treści, 
jest to obraz o intencjach szla- 
chetnych. Pokazuje proste, ludz- 
kie uczucia, jest niezmiernie 
komunikatywny, nie posługuje 
się scenami brutalnymi ani „por- 
nografią”, ani dziwacznymi wy- 
naturzeniami w zdarzeniach 
międzyludzkich. Niewyszukana 
opowieść o stosunku dwojga 
młodych ludzi i o tragedii, jaka 
spotyka bohaterów. Reakcja ma- 
sowej publiczności, która nie 
ocenia filmu w oparciu o system 


WYMAGA 
WYJSCIA 


POZA MURY 
SZKOŁY 


wywiad z prof. BOGDANEM SUCHODOLSKIM 


wet siłę artystyczną utworu. 
Jakiż więc zakres winny mieć 
elementy wychowawcze w fil- 
mie? 


PROF. SUCHODOLSKI: Nie- 
wątpliwie między  nowator- 
stwem artystycznym (czy może 
tylko technicznym) współcze- 
snego filmu a jego treścią wy- 
chowawczą istnieje pewien, cza- 
sem nawet głęboki rozdźwięk. 
Oto przecież ukazuje się niemało 
filmów, które wyróżniają się 
elegancją i ekspresją wyrazu, 
wywołują piękną realizacją wiel- 
kie wrażenie, ale ich treść wy- 
chowawcza bywa często albo 
wątpliwa, albo niejasna. 

Nie chcę przez to powiedzieć, 
że każdy film musi zaraz wyra- 
żać pewien pozytywny program 
moralnego wychowania. Ale ów 
rozdźwięk wydaje mi się niepo- 
kojący. Sięgnijmy po przykłady. 
' Weźmy osławioną „Love Sto- 





ry'. Z punktu widzenia estetyki . 


filmowej jest to utwór nie bardzo 
interesujący. Krytycy filmowi 
mają mu wiele do zarzucenia. 


fachowych kryteriów estetycz- 
nych, jest dla tego filmu po- 
wszechnie przychylna. 


FILM: Zdarza się: często, że 
krytyka w pelni jakiś utwór ak- 
ceptuje, natomiast różne odła- 
my opinii publicznej zgłaszają 
wobec niego swoje zastrzeże- 
nia. 


PROF. SUCHODOLSKI: Mogę 
podać świeży przykład takiego 
rozdźwięku. Oglądałem w Pary- 
żu „Mechaniczną pomarańczę” 
Kubricka. Ten film — myślę — 
od strony technicznej i arty- 
stycznej nosi cechy genialności. 
Także w zamierzeniu autora wy- 
daje się *być protestem prze- 
ciw nowoczesnemu społeczeń- 
stwu, w którym ze zdumiewają- 
cą, a przy tym z rosnącą łatwo- 
ścią plenią się różne formy agre- 
sji, lęki i psychozy. 

Świetna realizacja Kubricka, 
i to właściwie we wszystkich 
scenach, jest jednak tak dalece 
przepełniona brutalnością, że 
widz  przytłoczony ogromem 


okrucieństwa opuszcza salę po 
projekcji, przekonany o niemoż- 
ności ratunku przed nieuchron- 
nym wzrostem agresywności w 
dzisiejszym świecie. 

Nie chciałbym, by to za- 
brzmiało w ten sposób, iż opo- 
wiadam się na rzecz utworów 
z tak zwanym dobrym zakończe- 
niem i murowanym zwycię- 
stwem pozytywnego bohatera. 
Chodzi mi jednak o obawę przed 
możliwością wywołania efektu 
sprzecznego z wyjściowym za- 














łożeniem: bo czasem sztuka, 
która nosi się z zamiarem doko- 
nania krytycznej analizy pewnej 
rzeczywistości, mimowolnie, a 
rebours stwarza wrażenie, że 
z przedmiotem obranym jako cel 
swojej krytyki identyfikuje się 
i że wręcz ten przedmiot akcep- 
tuje. U części naszej widowni 
obecnie podobne odczucia bo- 
daj wywołuje głośny „Znikający 
punkt” Sarafiana. 


FILM: Czy tego rodzaju refleksje 
budzą także filmy polskie? 


PROF. SUCHODOLSKI: Do ta- 
kiej kategorii, moim zdaniem, 
należy filmowa adaptacja „We- 
sela”! Idąc na ten film i ceniąc 
wysoko dotychczasową twór- 
czość Wajdy, spodziewałem się 
filmowego przedstawienia kon- 
fliktu „duszy narodu”. Miałem 
nadzieję, że środkami filmowymi 
można będzie to pokazać w spo- 
sób bardziej dramatyczny i bar- 
dziej rozlegle, niż na to pozwa- 
la teatr. Tymczasem doznałem 
znacznego rozczarowania. Co 


prawda znów: pod względem 
artystycznym i technicznym film 
Wajdy jest wspaniały. Doskonałe 
są sceny zbiorowe i pejzażowe. 
Z tego punktu widzenia można 
wypowiedzieć wiele zachwy- 
tów. Lecz w końcu po obejrze- 
niu tego filmu pozostaje prze- 
konanie, że mieliśmy do czynie- 
nia jedynie z pijacką zabawą 
i pijackimi zwidami na pewnym 
weselu. Tak to właśnie przyj- 
muje widownia, ciesząc się, że 
nawet Chopin zaliczał się do 
pijaków ! Natomiast nie jest to 
dramat duszy narodu, który so- 
bie wyobraził Wyspiański. Nie 
wątpię, że reżyser zmierzał w 
tym kierunku, ale sugestywna 
siła stworzonych obrazów pro- 
wadzi widza w innym kierunku. 
Rozumiem, że uwodzi Wajdę 
barwność i gwałtowność insce- 
nizacji i że niektórym krytykom 
podoba się wspaniała ekspresja 
tego filmu. Jednakże Wyspiański 
nie miał w sobie nic z Reymonta, 
a „Wesele” nie dzieje się w... 
Lipcach. 


FILM: By powrócić do kwestii 
ogólnych: jaki w takim razie po- 
stułat wynieść można z tych 
spostrzeżeń? Czy antagonizm 
między estetyką i edukacją sta- 
nowi wieczną antynomię, czy 
jest to sprzeczność, z której 
współczesny film nie potrafi 
znaleźć wyjścia? 


PROF. SUCHODOLSKI: Jest to 
kwestia pozostająca w gestii 
artystów. Sztuka wielka zawsze 
potrafiła znaleźć _ proporcje 
trafne, umiejętność odwołania 
się do ludzkich emocji za pomo- 
cą metafor i kompozycji pozo- 
stawiających człowiekowi god- 
ność i nadzieję. Reasumując 
przytoczone przykłady, widzę ko- 
nieczność poszukiwania odpo- 
wiedzi na pytanie sformułowane 
następująco: czy możemy ocze- 
kiwać, że twórczość filmowa w 
swoich wielkich i nowatorskich 
rozstrzygnięciach artystycznych 
zdoła dotrzeć do potrzeb i prze- 
żyć prostych ludzi, czy też mu- 
simy się spodziewać, że wiel- 
kość artystyczna filmu pod 
względem treści estetycznej i 
moralnej dążyć będzie do nihi- 
lizmu, że będzie się posługiwać 
różnymi rodzajami wynaturzeń, 
nienaturalną egzotyką,  dzi- 
wactwami, rzeczywistymi czy 
wizyjnymi orgiami — tak, jak to 
dzieje się w wielu formalnie 
wspaniałych współczesnych fil- 
mach? To podstawowe pytanie 
odnosi się zresztą do całej dzi- 
siejszej sztuki, przed którą stoi 
dylemat: czy ma być piękna, to 
'znaczy hermetyczna, czy popu- 
larna, to znaczy banalna? Wie- 
rzę, że nie jest to dylemat nie- 
rozwiązywalny, choć nie ukry- 
wam też, że kino radzi sobie z 
nim coraz trudniej. 


Rozmawiał 
HENRYK TRONOWICZ 








CARNE 
INTELIGENT- 
NIEJSZY 

OD ZYCIA 


„MORDERCY W IMIENIU PRA- 
WA”. Reżyseria: Marcel Carnć. W 
rolach główny: Jacques Brel, Mi- 
chael Lonsdale, Paola Pitagora i in- 
ni. Francja 1971 r. Nagrodzony na 
festiwału w Moskwie, 1971 r. 












Dla filmów Andrć Cayatte'a uku- 
to kiedyś specjalny termin: „drama- 
ty sądowe”. Widać określenia wcze- 
śniejsze — film „policyjny”, „kry- 
minalny” czy „detektywistyczny” — 
przestały wystarczać. Cayatte, w 
przeciwieństwie do Hitchcocka, o- 
stentacyjnie lekceważył perypetie 
przestępstwa, pogonie za ich spraw- 
cami, rebusy poszlakowe, nawet o- 
sobiste rozterki podsądnych. Swo- 
je reflektory kierował na drugą stro- 
nę sali sądowej. Oświetlał moral- 
ność władzy, która sądzi. 

„Mordercy w imieniu prawa” 
Marcela Carnćgo mogą więc sko- 
rzystać z gotowego terminu. Tu 
także mamy „dramat sądowy”. Re- 
szta — zbrodnia, mordercy — to 
elementy dane nam od początku, 
bez żadnych niespodzianek. Reak- 
cja sądu jest jedyną niespodzianką. 

„Dramat sądowy” w dorobku 
właśnie Carnógo może się wydawać 
drugą niespodzianką. Ten nestor 
kina francuskiego na kilkanaście lat 
przed serią sądową Cayatte'a był 
już uznanym mistrzem. Twórcą szko- 
ły poetyckiej, którą nazwać można 
fatalistycznym romantyzmem. Chciał 
— jak mówiła jedna z postaci jego 
„Ludzi za mgłą” — „widzieć rzeczy, 
które są za rzeczami”. Tak było rów- 
nież w „Hótel du Nord”, w „Brza- 
sku”, w „Komediantach”. 

Czy jego akces do adwokackiej 
dramaturgii Cayatte'a trzeba oce- 
niać tylko jako gorączkowe poszu- 
kiwanie przez starszego pana wy- 
mykającej mu się z rąk aktualności ? 
Otóż, jest jednak coś, co łączy tak 
odległe — zdawałoby się — „wczo- 
raj” Carnćgo z jego „dziś”. Zarówno 
jego romantyzm, jak i sądowy rea- 
lizm są konstrukcjami. Zmyśleniem. 
Często przemyślnym i inteligentnym. 
Ale i tam, i tu — charaktery, losy 
ludzkie, zwroty fabuły nie były ko- 
piowane „z natury” przez niedy- 
skretną kamerę, tylko modelowane 
wedlug efektownie literackich sche- 
matów. Jak modelowanie to wy- 
gląda w „Mordercach* — zoba- 
czymy. 

Na salę sądową, drzwiami dla 
oskarżonych, wprowadza Carnć po- 
licję. Władza sądzić więc będzie 
władzę. Dwaj policjanci z brygady 
dochodzeniowej biciem przy „prze- 
słuchaniu” powodują śmierć podej- 
rzanego. Przeciw im obu i ich 
bezpośredniemu zwierzchnikowi 
wszczęte zostaje Śledztwo, potem 
proces karny. Oto „dramat sądo- 
wy”. Odważny? 

— Demokracja jest niepodziel- 
na! — krzyczy Carnć. — Jeśli raz 
przyjmiemy, że inne prawo jest dla 
obywateli a inne dla policji — 
przepadliśmy ! 

Jest to wołanie szlachetne, chę- 
tnie nadstawiamy ucha. Słyszymy 
je nie po raz pierwszy, wcześniej 
dobiegło nas z Włoch: „Śledztwo 
w sprawie obywatela poza wszel- 
kim podejrzeniem”, „Zeznania ko- 
misarza policji przed prokuratorem 
republiki', „Śledztwo skończone, 
zapomnijcie o nim”, „Aresztowany 
w oczekiwaniu na rozprawę” — już 
same przydługie tytuły są dowodem, 
że jakieś tabu, długo na Zachodzie 
obowiązujące, nagle pękło. 

Skoro temat jest polityczny, spójrz- 


LANE 


my politycznie. Gdy w dowolnej 
kronice aktualności ukazuje się po- 
licja waląca pałami demonstrantów 
politycznych, w normalnym widzu 
włączony zostaje refleks warunko- 
wy solidarności z bitymi. Działa on 
nawet w tych przypadkach, gdy 
policja bije kryminalistów. Otóż, au- 
tomatyzm tego odruchu jest odro- 
binę podejrzany. Z podobnego 
względu, co eksploatowanie litości 


dla skrzywdzonego dziecka. To za- 
bieg diabelnie łatwy, niezależnie od 
tego, czy bywał dotąd dozwolony 
na ekranie. 

Oczywiście, na fali buntów stu- 
denckich we Francji, USA, Wło- 
szech, Japonii, policjant — brutalny 
glina w hełmie, z tarczą ochronną 
i gumową pałą — zdawał się przez 
jakiś czas symbolizować główną siłę 
w kapitalistycznej represji. Można 
więc sądzić, że krytyka policyjnej sa- 
mowoli jest moralnym zwycięstwem 
kontestatorów, jeszcze niedawno 
(także w filmie Carnćgo) gonio- 
nych do bud policyjnych. Ale wolno 
sądzić i inaczej: że ta krytyka policji 
jest chwytliwym sposobem pozy- 
skania sobie młodych kontestato- 
rów. 

Czy dla ustroju taka krytyka jest 


ceną zbyt wysoką, ryzykowną? Nie - 


sądzę. Może w San Salvadorze, mo- 
że na Haiti prawdopodobny jest 
pucz policyjny, grożący zajęciem 
fotela prezydenckiego przez szefa 
policji? Wszędzie indziej policja jest 
tylko sługą ustroju, sługą tym lep- 
szym, im mniej wykazuje samowoli, 
im mniej prowokuje skandali, suro- 
wo ocenianych przez opinię. „Po- 
licja nie powinna mordować prze- 
słuchiwanych!*” — przestrzeganie 
tej reguły jest może jeszcze ważniej- 
sze dla premiera państwa kapitali- 
stycznego niż dla buntującego się 
przeciw temu państwu studenta. 
Toteż odwagę Carnćgo widzę 
niekoniecznie w samym ataku na 
umundurowanych morderców. Już 
raczej w „złym” zakończeniu, które 
dowodzi, że wąż, gryzący się we 
własny ogon, nigdy nie zje się do- 
szczętnie, jak to rysują humoryści. 
Siła filmu, jego polemiczna siła prze- 
konywania polega na tym, że argu- 
menty obu stron zacytowano nie- 
bywale lojalnie. Wierzący w ideały 
prokurator o ironicznie sceptycznej 


twarzy Jacques Brela mówi i działa 
dokładnie tak, jak mu jego wiara w 
demokrację nakazuje. Ale równie 
celnie mówią i działają jego prze- 
ciwnicy, nigdy nie ustawieni bez- 
pośrednio do bicia, znajdujący za- 
wsze rację najlepszą z ich punktu 
widzenia. Gdy o adwokacie oskar- 
żonych mówi się „Świetny”, to nie 
podaje się tego przymiotnika na wia- 
rę. Genialny scenariuszowo jest np. 
jego piruet w stronę wahających 
się przysięgłych, gdy o dokonanym 
śledztwie powiada: „To był maj 
1968 pana prokuratora!”, strasząc 
mieszczańskich przysięgłych wid- 
mem barykad na Sorbonie i dyma- 
mi palonych na ulicach Paryża li- 
muzyn. 

Czemuż tedy szlachetny (choć 
umiarkowanie tylko rewolucyjny) 
zamiar i wiarygodne, bez uprosz- 
czeń, przedstawienie ważnego kon- 
fliktu nie epatuje nas tchnieniem 
wielkiej sztuki? Czemu styl filmu 
mamy za staromodny ? Bo wierzący 
w solidną konstrukcję, w inteligen- 
tne zmyślenie Carnć raz jeszcze spró - 
bował być efektowniejszy od życia. 
Wymyślił sobie fakty i takie ich na- 
stępstwo, by każdą ze swych tez 
przedstawić w „najskuteczniejszej” 
postaci. Jak nieprzejednany proku- 
rator, to niech ma syna i kochankę, 
by policja mogła poprzez nich do- 
konywać szantażu; jak policjant- 
-oprawca, to niech się okaże, że był 
w Indochinach i Algierii; jak koron- 
ny świadek prawdy, to niech się nag- 
le wyda, że mógł mieć w przeszłości 
osobisty żal do oskarżonych. Żad- 
nego udziału przypadku, same 
„szczęśliwe zbiegi okoliczności”. 
Nie zdawajmy się na żywioł? Ra- 
czej: nie zdawajmy się na życie! 

Można być od życia inteligentniej- 
szym. Prawdziwszym — być trudno. 


JERZY PŁAŻEWSKI 
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Jerzy Góralczyk (Tomek) i Aleksandra Zawieruszanka (doktor Teresa) 


DRĄŻENIE 
STUDNI 





„Z TAMTEJ STRONY TĘCZY”. Sce- 
nariusz i reżyseria: Andrzej J. Pio- 
trowski. Zdjęcia: Andrzej Ramilau. 
W głównych rolach: Aleksandra Za- 
wieruszanka, Jan Machulski, Jerzy 
Góralczyk i inni. Zespół „Pryzmat”, 
1972 r. 





Natrętne, przeładowane obrazy. 
Z ekranu leje się potok informacji: 
jak wyłączyć serce z krwiobiegu, 
jak usmażyć jajecznicę, jak grać 
w siatkówkę, jak podróżować kolej- 
ką podmiejską... Długie pasaże, za 
oknami domy nowych osiedli, w wa- 
gonie zamyśleni ludzie. Nic się nie 
dzieje. Kiedy w pewnym momencie 
dziecko chce bohaterce wsadzić 
palec w oko — budzimy się, pełni 
nadziei, z odrętwienia. Niestety, ma 
ona okulary na nosie. 

Reżyser wie, że nowoczesne kino 
mówi obrazem, że ze zwykłych, 
codziennych wydarzeń można zbu- 
dować dramat. Zbiera więc klocki, 
barwne okruchy, układa z nich 
mozaikę. Ale dramatu nie ma. 
O czym miałby być? Że trzydziesto- 
paroletnia kobieta rezygnując z wła- 
snego szczęścia wychowuje młod- 
szą siostrę ? Że nie może się zdecydo- 
wać, czy wyjść za starszego, nudne- 
go, bogatego, czy za młodszego, 
zabawnego, biednego ? 

A może w ogóle o tym, że ludzie 
nie potrafią kochać, nie potrafią 


przeżywać, nie potrafią żyć? Ta 
teza przeprowadzona jest w filmie 
konsekwentnie. Z ekranu wieje przez 
cały czas chłodem, uczuć nie ma, 
o uczuciach się tylko mówi. Scena 
miłosna między doktor Teresą, a me- 
cenasem Janem rozegrana jest tak, 
jakby ona w trakcie obliczała, czy 
starczy jej do pierwszego, a on 
kalkulował, ile się należy. Młodsza 
siostra zaskoczona w łóżku z chłopa- 
kiem oświadcza, że nie będzie 
„tego” robić w krzakach czy na 
prywatce, bo można nabawić się 
ciąży i nerwicy. 

Jeśli jednak miała to być gorzka 
i bezradosna opowieść o ludziach, 
których życie jest pozorem, to 
nie można tego osiągnąć pozorując 
konflikty i zastępując całą psycholo- 
gię „umówieniem się”, że jest 
właśnie tak, a nie inaczej. W filmach 
na podobny temat, jakie widzieliśmy 
w ostatnich latach — w „Okruchach 
życia”, „Pamiętniku szalonej go- 
spodyni'”, „Nie można żyć we troje” 





- i w mnóstwie innych — było przede 


wszystkim życie, były konflikty, 
były interesujące i pogłębione psy- 
chologicznie postacie, były uczucia. 
Filmy „o niczym” stawały się pasjo- 
nującymi studiami psycho-socjolo- 
gicznymi. 

U Piotrowskiego są słowa. | sche- 
maty sytuacji. 


Założeniem filmu było ukazanie 
„jak to się dzieje, że kobieta odno- 
sząca poważne sukcesy w pracy, 
będąca „kimś w swoim zawodzie, 
nie potrafi w sposób wygodny, pro- 
sty i szczęśliwy ułożyć sobie 
życia” (cytuję z wywiadu reżyse- 
ra). 


„Poważne sukcesy” owej kobiety 
sprowadzają się do pobytu w USA 
na rocznym stażu. Wynika stąd, że 
pobyt za Oceanem jest poważnym 
sukcesem sam przez się, niezależnie 
od tego, czemu służył i co dał 
wyjeżdżającemu. 

Piotrowski zakłada, że jego boha- 
terka jest nieszczęśliwa, bo nie 
potrafi ułożyć sobie życia. Nie pod- 
budowuje tego żadnymi argumen- 
tami, tak jakby fakt nieposiadania 
męża — nie samotność! — był 
nieszczęściem oczywistym dla ko- 
biety, wolnej, nieżależnej material- 
nie, atrakcyjnej w oczach mężczyzn. 

Zakładając, że „umówił się” z wi- 
dzem, reżyser-scenarzysta uznał się 
za zwolnionego z obowiązku udo- 
wodnienia nam prawdy psycholo- 
gicznej postaci doktor Teresy i auten- 
tyzmu jej konfliktu. 

W tym stanie rzeczy wprost nie 
wypada pytać, po co reżyser wpro- 
wadza wątki niczym nie związane 
z akcją (wizyta na wiejskim odpu- 
ście, mecz siatkówki), po co uatrak- 
cyjnia obraz żałosnymi wtrętami 
kabaretowego strip-teasu i korka na 
szosie, spowodowanego długim po- 
całunkiem bohaterów. Dlaczego ka- 
że im wygłaszać tak żenujące dialogi. 
| w ogóle — po co zrealizował film. 

Droga, którą Andrzej Piotrowski 
podąża od „Znaków na drodze”, 
wyróżnionych doroczną nagrodą im. 
Andrzeja Munka, przez „Pułapkę”, 
„Szerokiej drogi kochanie” do 
„Z tamtej strony tęczy”, jest drogą 
wiodącą pionowo w dół, drążeniem 
jakiejś absurdalnej studni. Czy ta 
studnia ma w ogóle jakieś dno? 


OSKAR SOBAŃSKI 


krótki metraż 


Li 


PODRÓŻUJĄ 
TRAMWAJEM 


„TRUDNOŚCI BARDZO OBIEKTY- 
WNE”. Realizacja: Jerzy Dmowski. 
Zdjęcia: Stanisław Szabłowski. Wy- 
twórnia Filmów Dokumentalnych, 
1972 r. 








Temat godny filmowej publicy- 
styki to niekoniecznie problem na 
miarę epoki; wystarczy, by był nieo- 
bojętny dla przeciętnego śmiertel- 
nika ze względu na udział, jaki ma 
w jego życiu. Sprawa nieraz drobna, 
lecz działająca metodą kropli wody, 
dokuczliwa i nękająca, jest zdolna 
przesłonić problemy nieporówna- 
nie ważniejsze. Chyba że działając 
w samoobronie potrafimy się do 
nich przyzwyczaić, albo udawać, 
że ich nie dostrzegamy. Tak, jak sta- 
ramy się nie dostrzegać np. ciem- 
nych stron naszej komunikacji miej - 
skiej. 

Jerzy Dmowski, podejmując tę 
właśnie problematykę w swym no- 
wym filmie „Trudności bardzo obiek- 
tywne”, może liczyć na uwagę wi- 
dzów. Komunikacja miejska stano- 
wi częsty motyw kroniki filmowej, 
tło wielu reportaży, przenika do fa- 
buły, jest tematem filmów krótko- 
metrażowych. Z jednej strony wy- 
zwala irytację, z drugiej — staje się 
przedmiotem żartu, kpiny, złośliwo- 
Ści. Każdy tu może znaleźć pole do 
popisu, uzyskać poklask widowni; 
wystarczy odpowiednio skomento- 


wane ujęcie zatłoczonego tram- 
waju. 

Dmowski idzie innym tropem. 
Swój list otwarty — bo takie jest 


przesłanie filmu — dedykuje czyn- 
nikom odpowiedzialnym za stan ko- 
munikacji miejskiej w stolicy. Podej- 
muje polemikę z konwencjonalny- 
mi stwierdzeniami owych czynni- 
ków na temat „ogólnej niemożno- 
ści”. List dzieli się na osiem obra- 
zów-rozdziałków, zaopatrzonych ty- 
tułami „problemów obiektywnych”, 
począwszy od pozornie mniej isto- 
tnych — jak sprawa estetyki wo- 
zów — do spraw węzłowych: nie- 
regularności kursowania, niewłaści- 
wego rozmieszczenia przystanków, 
zjeżdżania z trasy znacznej liczby 
wozów po godzinach szczytu, by 
wyliczyć tylko niektóre. 

Z pasją dokumentalisty-repor- 
tera i zaangażowaniem obywatela 
miasta, przeprowadza Dmowski kry- 
tyczną analizę sytuacji, ostrą lecz 
rzeczową, wykazuje niedociągnię- 
cia, niedopatrzenia czy wręcz indo- 
lencję, podsuwa propozycje rozwią- 
zań. 

Film zawiera więc nie tylko kryty- 
kę, ale konstruktywny program wart 
przeanalizowania i wyciągnięcia 
wniosków. I przez to założenie na- 
wiązuje do osiągnięć naszej publi- 
cystyki dokumentalnej, która zwy- 
kle nie ograniczała się do wskazy- 
wania tego, co trzeba naprawić, lecz 
próbowała znaleźć sposób, jak to 
zrobić. 


WŁODZIMIERZ MIERZWA 
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Jerzy Passendorfer i zbójnik Pyzdra (Witold Pyrkosz) 


Ostatnią partię zdjęć zrealizowano w. atelier na 
Barrandovie. Usytuowano tu ogromną dekorację gro- 
ty, w której Janosik i jego zbójnicy mieli swą główną 
kwaterę, skąd wyruszali na wyprawy, gdzie kryli się 
przed dworskimi i chowali zrabowane dobro. 

Serial o Janosiku, według scenariusza Tadeusza 
Kwiatkowskiego i w reżyserii Jerzego Passendorfera, 
będzie się składał z 13 barwnych filmów godzinnych. 
Prawdziwy Janosik — ten, którego Słowacy uważają 
za bohatera narodowego i który zawisł na haku, 
na rynku w Lewoczy — żył na przełomie XVII i XVIII 
wieku. Filmowy Janosik — upostaciowany przez 
Marka Perepeczkę — żyje sto lat później, w początkach 
wieku XIX. Przeniesienie akcji w czasy porozbiorowe 
pozwoliło wykorzystać akcent obcej, austriackiej 
władzy w Wiedniu i dało większą swobodę w operowa- 
niu realiami. Reżyser nie ukrywa, że jego serial 
jest opowieścią przygodową, nie historyczną. Postaci 
nie traktuje się zbyt serio, przygody przedstawia 
z przymrużeniem oka, a gdy zajdzie potrzeba akcentu 
mniej żartobliwego — z łezką. A więc nie góralski 
Zorro, lecz raczej góralski Fanfan Tulipan. 

„Nie idealizuję moich rozbójników — mówi Jerzy 
Passendorfer. — Nasz Janosik kieruje się pragnieniem 
sprawiedliwości i wolności, ałe także zamiłowaniem 
do przygód. Jest szlachetny i dobry, ale ma ludzkie 
słabości — do kobiet, jadła i napitku. Pomaga biednym 
z dobroci serca, ale nie jest to głównym motywem jego 
działania. Wojuje z panem zamku, hrabią (Mieczysław 








Janosik (Marek Perepeczko) w zbójnickiej grocie 


o przygodach Janosika 





Czechowicz), jak równy z równym, bez gniewu. 
Nawet wtedy, gdy mści się za krzywdy chłopskie, 
unika brutalności i okrucieństwa. Jest wspaniałomyślny 
wobec pokonanych przeciwników i to właśnie staje się 
przedmiotem konfliktu między nim a poprzednim 
przywódcą zbójników, Jakubkiem. 

Staram się wydobyć komizm z góralsko-szlacheckich 
konfrontacji, wpleść w narrację folklor i obyczaj, 
ukazać urok góralskiego krajobrazu. Opieram się na 
przekazach historycznych, ale wiele rzeczy musieliśmy 
sami sobie wyobrazić. Na przykład wiadomo, że 
kandydat do bractwa zbójnickiego był poddawany 
rozmaitym próbom — ognia, wody, żelaza. Nie wiado- 
mo jednak, na czym te próby polegały. Wymyśliliśmy 
je więc zgodnie z konwencją serialu”. 

Znajdą się w serialu i momenty poważniejsze, np. 
pojmanie i przygotowanie do egzekucji bohatera 
Zresztą Janosik z serialu nie umrze na ekranie. Może 
nawet uda mu się cudem uratować, by można było 
kontynuować serię, jeżeli bohater zdobędzie serca 
widzów. 

Wśród problemów związanych z realizacją naj- 
ważniejsza była sprawa języka. Doświadczenie „Ka- 
szóbe”” kazało w serii przeznaczonej dla najszerszego 
kręgu widzów unikać gwary w czystej postaci. Idąc za 
przykładem starych przewodników i gawędziarzy 
tatrzańskich, przyjęto konwencję języka potocznego 
z góralską artykulacją i intonacją oraz pewnymi cha- 
rakterystycznymi, ale ogólnie zrozumiałymi zwrotami. 











Janosik (Marek Perepeczko), Kwiczoł (Bogusz Bilewski), Słowak (Marian Łącz), Jakubek (Wiktor 


Sadecki) i Bacuś (Jerzy Trela) w „gościnie” u szlachcica Moszyńskiego (Zbigniew Sawan) ciniak) tropią drużynę Janosika 


A 
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Piękna Maryna (Ewa Lemańska) ucztuje z Kwiczołem (Bogusz 
Bilewski) i Wróblikiem (Janusz Bukowski) 


Drugim problemem lo takie wyważenie akcentów 
dramaturgicznych, by ściśle określona długość odcin- 
ków filmu nie powodowała sztucznego wydłużania 
lub skracania scen. Jest to w naszej praktyce filmowej 
przede wszystkim lekcja fachowego pisania scenariu- 
sza. A także — w ramach wyznaczonych scenariuszem 
i scenopisem — elastycznego rozwiązywania sytuacji 
na planie. 

We wszystkich rozmowach o Janosiku reżyser stale 
podkreśla, jak wiele zawdzięcza współpracy z do- 
świadczoną, fachową i pełną inwencji ekipą. 

Serial powstaje w zespole „Panorama”, we współ- 
pracy z kanadyjską firmą Atlantic Films Ltd z Mont- 
realu. Zapewniła ona znaczną część (50 tys. metrów) 
potrzebnej do produkcji barwnej taśmy Eastmancolor, 
dokona w Nowym Jorku dubbingu Janosika na angiel- 
ski i w Paryżu na francuski, zajmie się wraz z Filmem 
Polskim dystrybucją za granicą. Oglądając materiał, 
w którym operator Stefan Pindelski w czystych, owia- 
nych lirycznym nastrojem zdjęciach wydobył wszystkie 
uroki krajo i kostiumów, trudno oprzeć się 
żalowi, że stko może być zmarnowane dla 
przytłaczającej większości widzów telewizyjnych, od- 
bierających program w wersji czarno-białej. Wydaje 
się, że warto by było opracować skróconą, dwu i pół 
godzinną wersję kinową filmu. 


WANDA WERTENSTEIN 
ZDJĘCIA: ROMAN SUMIK ' 


Bogusz Bilewski jąko zbójnik Kwiczoł, jedna z najbardziej malowniczych postaci serialu 


Węgierscy hajducy (Józef Morgała i Tadeusz Samogi) pod dowództwem Burgrabiego (Marian Ko- 


DALSZY CIĄG FOTOREPORTAŻU NA STR. 32 








LUDZIE FILMU 
| MŁODY WIDZ 


„Struktura 
kryształu 


Wajdy? 


Blask sławy popularnych gwiazd ekranu 
dość często atakuje wyobraźnię młodocia- 
nych widzów, rodząc niekiedy marzenia o 
karierze filmowej. Warto przypomnieć, iż 
w okresie przygotowań do realizacji „W pu- 
styni i w puszczy”, na apel kierownictwa 
filmu około siedmiu tysięcy chłopców i dzie- 
wcząt zgłosiło chęć odtwarzania postaci 
Stasia i Nel. 














Nazwiska znanych aktorów nie- 
jednokrotnie współdecydują o wy- 
borze filmu. Badania przeprowadzo- 
ne w roku szkolnym 1966/67 pod 
kierownictwem Janiny Koblewskiej 
z Instytutu Pedagogiki w Warszawie 
wykazały, że 35% młodzieży szkół 
średnich kieruje się przy wyborze 
filmu nazwiskami aktorów *. Naj- 
żywszą sympatią badanej młodzieży 
cieszyli się aktorzy znani z cyklicz- 
nych filmów telewizyjnych. 


Które ze znanych postaci świata 
aktorskiego mogą się poszczycić 
szczególną sympatią młodych od- 
biorców ? 

Odpowiedzią na to pytanie mogą 
być w pewnym stopniu wyniki son- 
dażu przeprowadzonego — przeze 
mnie w roku szkolnym 1970/71 
wśród 214 uczniów szkoły średniej 
we Wrocławiu. Objęci badaniem 
uczniowie mieli m.in. wymienić 
pięć nazwisk polskich aktorów fil- 


FOT. K. KOMOROWSKI I ARCHIWUM Daniel Olbrychski: 65% głosów. 


mowych cieszących się wśród mło- 
dzieży największą popularnością. 
Okazało się, że uczniowie wymie- 
niali najczęściej nazwiska Stanisła- 
wa Mikulskiego (71 % głosów) i Da- 
niela Olbrychskiego (65%). Na 
trzecim miejscu znalazła się Magda 
Zawadzka (49%), na czwartym 
Andrzej Łapicki (44%), a na pią- 
tym Pola Raksa (41 %). Następne 
lokaty zajęli w kolejności Tadeusz 
Łomnicki, Beata Tyszkiewicz, Janusz 





Magda Zawadzka: 49% głosów. 


Gajos, Wiesław Gołas i Gustaw 
Holoubek. 

Ten zestaw nazwisk potwierdza 
tezę o roli telewizji w popularyzo- 
waniu gwiazd ekranu: w roku 
szkolnym 1970/71 młodzi odbiorcy 
znajdowali się jeszcze pod wra- 
żeniem bohaterów wieloodcinko- 
wych filmów telewizyjnych: „Przy- 
gody pana Michała”, „Stawka więk- 
sza niż życie” oraz „Czterej pan- 
cerni i pies”. 





Stanisław Mikulski: 71 % głosów. 


W rezultacie próby sondażowej 
ujawniono również nieco zaskaku- 
jący fakt: jedna piąta badanej mło- 
dzieży nie umiała wymienić nawet 
pięciu nazwisk znanych aktorów 
(gwoli ścisłości godzi się dodać, 
iz tą niewiedzą byli obciążeni ucz- 
niowie klas niższych). 

Q ile nazwiska aktorów są więk- 
szości młodzieży znane, o tyle jej 
wiedza o reżyserach filmowych 
jest wątła. Miałem możność prze- 
konać się, że młodzi widzowie in- 
teresują się przede wszystkim akto- 
rem, nie przywiązując wagi do faktu, 
iż autorstwo dzieła filmowego przy- 
pisuje się zazwyczaj reżyserowi. 
Toteż rzadko się zdarza, aby osoba 
reżysera była dla młodego widza 
znaczącym motywem przy wyborze 
filmu. W oparciu o wspomniane ba- 
dania Janiny Koblewskiej można 
przyjąć, iż zaledwie 2—3 % młodzie- 
ży szkolnej wybierając film kieruje 
się nazwiskiem jego twórcy. Zresztą 
— jak mogłem skonstatować — 
większość młodzieży nie tylko ma 
znikome pojęcie o twórczości wy- 
bitnych reżyserów, ale nawet nie 
zna ich nazwisk. Świadczą o tym 
odpowiedzi badanych przeze mnie 
uczniów, spośród których tylko 
28% potrafiło wymienić więcej niż 
trzy nazwiska powszechnie zna- 
nych twórców. 

Najbardziej znaną młodzieży po- 
stacią jest oczywiście Andrzej Wajda, 
którego nazwisko wymieniło 93% 
badanych. Wynik ten jest potwier- 
dzeniem popularności znakomitego 
reżysera, ale i tu nie można oprzeć 
się zdziwieniu, iż nie wszyscy ucz- 
niowie szkoły średniej znają jego 
nazwisko. Na drugiej pozycji zna- 
lazł się Jerzy Passendorfer, który 
otrzymał już znacznie mniej głosów 
(42%), a na trzeciej — Jerzy Kawa- 
lerowicz (28%). O wiele rzadziej 
były wymieniane nazwiska Wojcie- 
cha Hasa, Sylwestra Chęcińskiego, 
Jerzego Hoffmana lub Kazimierza 
Kutza, a już tylko w nielicznych przy- 
padkach wspomniano o  Skoli- 
mowskim, Nasfeterze, Zanussim i in- 
nych. Nierzadko uczniowie defor- 
mowali nazwiska twórców, zdarzało 
się także, że zaliczali do grona na- 
szych reżyserów np. Bergmana, 
Fogga, Kurylewicza. 

Rzecz przedstawiała się jeszcze 
gorzej, kiedy nazwiska twórców 
trzeba było powiązać z tytułami fil- 
mów. Tytuły trzech dowolnie wy- 
branych polskich filmów z nazwi- 
skami ich reżyserów połączyło po- 
prawnie 31% badanych uczniów. 
Trudno uwierzyć, że aż 20 % stano- 
wili uczniowie, którzy nie umieli 
wymienić w tym układzie ani jednej 
pozycji. Niektórzy z nich próbowali 
zgadywać, wiążąc np. „Strukturę 
kryształu” z nazwiskiem Wajdy, 
„Czterech pancernych i psa” z 
nazwiskiem Passendorfera, itp. 

Na marginesie warto zauważyć, 
że ta ignorancja nie jest symptoma- 
tyczna tylko dla młodej generacji. 
Badania ankietowe przeprowadzone 
przez Ośrodek Badania Opinii Pub- 
licznej przy Polskim Radiu i TV 
wśród 1451 osób wykazały, iż 25% 
badanych nie potrafi sobie przy- 
pomnieć żadnego nazwiska reżysera 
— ani polskiego, ani obcego, a je- 
dynie 20% umie wymienić takie 
nazwisko wiążąc je poprawnie z ty- 
tułami filmów * *. 

Przytoczone fakty i spostrzeżenia 
mogą okazać się pomocne w roz- 
ważaniach nad stanem edukacji fil- 
* mowej. 


TADEUSZ OSIŃSKI 





*) Janina Koblewska — Młodzież i środki 
masowego oddziaływania. Wyd. „Polskie 
Radio i Telewizja”, OBOPiSP, W-wa 1970. 
**) M.K. — „1451 nie bardzo gniewnych 
ludzi”. Tyg. Radio i Telewizja, nr 6/1971. 


JERZY 
NIECIKOWSKI 





CZY COŚ 
NOWEGO? 


Nie pisałem o filmie kilka lat i prawdę mówiąc 
kilka lat nie chodziłem do kina. Dzięki temu nie mo- 
głem obserwować, jak film się zmieniał, dzięki temu 
widzę, jak bardzo się zmienił. Kiedy zdecydowałem 
się machnąć ręką na swój zawód krytyka filmowego 
— było to w roku sześćdziesiątym piątym, czy szó- 
stym — kino było dotknięte tą samą chorobą, która 
do dziś toczy literaturę. Myślę o pseudoklasycyzmie. 
Literatura współczesna jest dalej pseudoklasyczna, 
kino zdaje się wracać do zdrowia. 

Q co w danym razie chodzi? Otóż, pseudoklasy- 
cyzm to wyraźny podział na sztukę pierwszo- i dru- 
gorzędną, wysoką i niską, ambitną i tandetną. I tak 
jest dzisiaj w literaturze. Powieść ambitna to utwór, 
który jest bliski traktatowi filozoficznemu albo rozpra- 
wie z teorii kultury czy historii sztuki, albo studium 
z zakresu psychopatologii czy psychologii głębi, 
który jednakże nie ma nic wspólnego z melodrama- 
tem, romansem przygodowym lub powieścią kry- 
minalną. Powieść rozpadła się na wyspecjalizowane 
gatunki i dlatego uległa degradacji. Twórczość tak 
zwaną ambitną wzięli w swe ręce erudyci, myśliciele, 
kompletnie pozbawieni fantazji mózgowcy, reszta 
literatury przypadła w udziale chałturszczykom albo 
wyspecjalizowanym fachowcom. Dzięki temu z jed- 
nych książek możemy się wiele nauczyć, ale nudzą 
nas one śmiertelnie, inne dają rozrywkę i odpoczynek, 
ale nic więcej. Pierwotną, barbarzyńską energię po- 
wieść utraciła. Niektórzy mówią, że raz na zawsze. 

Można tu podać przykłady niezmiernie drastyczne. 
Jedyna, rzeczywiście interesująca powieść, jaka 
ostatnio ukazała się we Francji (z literaturą francuską 
jest dziś równie źle, jak z filmem francuskim), to 
książka Jean d'Ormessona „La Gloire de I'Empire” 
(Gallimard 1971 r.). Otóż, książkę tę entuzjastycznie 
przyjęli historycy. Jacques le Goff uznał ją za świetne 
studium z zakresu poznania historycznego. | trudno 
wielkiemu historykowi idei odmówić racji, tyle że jaki 
pożytek z d'Ormessona może mieć zwykły czytelnik? 

Z filmem zaczynało się dziać coś podobnego. Kiedy 
postanowiłem nie chodzić już do kina, na całej linii 
triumfowała francuska nowa fala, sukcesy zaczynało 
odnosić „cinćma-verte”, a Godard uchodził za 
wielkiego artystę. Z jednej strony z ekranu wiała nuda 
na arcydziele tamtego czasu — filmie Alaina Resnaisa 
„Ostatniego roku w Marienbadzie”, z drugiej — 
utwory rozrywkowe były tak konwencjonalne, że też 
wiało nudą. Zdawało się wówczas, że jest kilku re- 
żyserów tak wielkich, że zawsze coś będą nam mieli 
do powiedzenia, niezależnie od mód i panujących 
tendencji, lecz samo kino robi się jałowe i przestaje 
być godne uwagi. Tymczasem dokonała się rzeczy- 
wista zmiana. | dziś, na nowo bardzo jest trudno po- 
wiedzieć, czy np. „Bullitt” to film ambitny, czy rzecz 
rozrywkowa? Albo „Women in Love” Russella? 
Zdecydowany kicz, czy rewelacja? 

To pomieszanie, gdy dzieła ambitne zaczynają 
eksploatować chwyty wzięte z gatunków niższych 
i odwrotnie — rzeczy rozrywkowe nagle ujawniają 
ambicje, w duszy krytyka może budzić niepokój. 
Krytyk na powrót staje się zwykłym widzem. Nie ma 
już wyraźnych podstaw, by się podawać za eksperta, 
który się różni od szarej publiczności i może ją po- 
uczać oraz wyjaśniać jej, o co chodzi. To pomieszanie 
może więc budzić opory, dla mnie jednakże jest zna- 
kiem powrotu do zdrowia. Nareszcie chce się znowu 
chodzić do kina. Znowu czekają tam na nas przygody. 

A zresztą jest jeszcze coś, o czym warto pomyśleć. 
Te filmy, wedle tradycyjnych kryteriów, raczej dru- 
gorzędne, wyjaśniają coś ze świata, który się rodzi 
Proszę wziąć „Zabriskie Point” Antonioniego. Mi- 
strzostwo wielkiego reżysera zawiodło. Patrzy się na 
film i wrażenie fałszerstwa jest nieodparte. Chciało- 
by się powiedzieć — nie, młodzi kontestatorzy nie ma- 
ją nic wspólnego z nastrojami włoskiej burżuazji. Weź- 
my teraz „Znikający punkt”. I co? Tak, niewątpliwie 
coś z tego nowego nastroju napięcia wewnętrznego, 
pośpiechu i agresji zostało pokazane. 








CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 
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MORALNOŚĆ 
PRZEGRANYCH? 


Poczynając od prześwietlonego słońcem i zie- 
lenią pleneru, kamera — w długich panoramach 
z lewa na prawo i z prawa na lewo — chwyta 
w pole swego widzenia coraz większy szmat 
przestrzeni, aż tym samym rozhuśtanym nieprzy- 
tomnie ruchem wpada do ciemnej pracowni Julie- 
na, by — jak wahadło pędzone siłą ciężkości — 
znów powrócić w jasność beztroskiej dziecięcej 
zabawy. A później jeszcze raz i jeszcze... Myślę, 
że cały film warto było realizować dla tej jednej 
sekwencji. Jest to ekstrakt absolutnej kinowości. 
Językiem obrazów mówi o trwaniu, o jedności 
czasu i przestrzeni, o tym, że człowiecza kondycja 
to nieustający strumień teraźniejszości, który z 
czasem dopiero krzepnie w heroiczną czy melo- 
dramatyczną biografię. Tę otwartość chwili, jej 
podatność na wszelkie sposoby przeżycia, pod- 
kreśla unisono muzyka Mozarta, jeszcze wolna 
od konwencjonalnych ograniczeń wieków póź- 
niejszych, bezwstydna w swej totalności melo- 
dycznej, swobodnie hasająca pomiędzy patosem 
i ironią. 

Doniol-Valcroze, reżyser „Domu państwa Bo- 
ries', nie potrafił wybronić swego filmu przed 
krytyką, która zarzucała mu archaiczność treści 
i banalność graniczącą nieomal z kiczem. Ale bo 
też w swych wypowiedziach mówił przeważnie 
o intrydze, a nie o tym, co jest siłą filmu. A gdyby 
tak nie przykładać zbyt wielkiej wagi do fabularne- 
go, a tym bardziej dydaktycznego sensu utworu, 
który czyta się jako pochwała cnoty i małżeńskiej 
wierności — co jest, jak to powszechnie wiado- 
mo, rzeczą okropnie staroświecką — a pozostać 
na płaszczyźnie proponowanej przez „boskie 
oko kamery”. Liczą się chwile i sposób ich przeży- 
cia. | oto, ta najbardziej zmysłowa ze zmysłowych 
sztuka, poprzez finezję obrazowego opisu sytuacji 
i napięć psychologicznych pomiędzy bohaterami, 
kieruje naszą uwagę poza anegdotę, jakby wbrew 
jej hedonistycznym ciągotom. Czy uczucie, łą- 
czące piękną lzabelię z dużo młodszym pomocni- 
kiem gburowatego męża, stałoby się piękniejsze, 
wznioślejsze, wartościowsze z chwilą fizycznego 
spełnienia ? 

Nie mnie rozstrzygać, co cenniejsze: chwila 
zmysłowego szczęścia, czy zachowanie wewnę- 
trznej równowagi, zwłaszcza że podszyta ona być 
może zwykłą pruderią czy wyrachowaniem. 
Przyzwyczailiśmy się już w takich przypadkach 
akceptować naturalność i spontaniczność tzw. 
pójścia za głosem serca. Ale film z ogromną siłą 
i to bez słowa komentarza mówi o owych impon- 
derabiliach, które znikają już z naszego życia, o 
satysfakcji z zapanowania nad sobą, przezwycię- 
żenia słabości własnego ja, w imię choćby tak 
atrakcyjnej normy, jak lojalność wobec drugiego 
człowieka. Czy czerpanie satysfakcji z takiego 
przezwyciężania samego siebie jest tylko jakąś 
odmianą masochizmu ? 

Ten wszechobecny w filmie kult chwili wydaje 
mi się być obrazowym wykładnikiem pewnej ideo- 
logii — świadomego przeżywania życia. Wtedy 
szczęście czy rezygnacja z niego, miłość udana 
albo nieudana, są wartościami autentycznymi, 
bo wzbogacają wewnętrznie człowieka, nieza- 
leżnie od jego obiektywnej sytuacji. W tym sensie 
Izabella przypomina trochę Paszę z „Początku” 
Gleba Panfiłowa. Dziewczynę, która nie będzie 
nieszczęśliwa, choć już może nie zagra żadnej 
wielkiej roli filmowej ani nie zazna drugiej, wielkiej 
miłości. 

Powie ktoś: cóż mi po świadomości klęski i.mo- 
ralnym w zamian zwycięstwie, kiedy uświada- 
miana — czy nie — klęska pozostaje klęską; taka 
moralność jest moralnością przegranych, iluzo- 
ryczną nagrodą cierpiących. Ale czy w życiu na- 
prawdę zawsze wygrywamy? | czy tylko sukces 
jest jedyną miarą człowieczeństwa ? 





ZAWÓD: AWANTURNICY 


Nathalie Delon rozwiodła się wprawdzie 
już dość dawno z Alainem, ale wyrok roz- 
wodowy przyznał jej prawo do zachowania 
mężowskiego nazwiska, wysoko notowa- 
nego na filmowej giełdzie. Alain finansuje 
także filmy z byłą małżonką. Najnowszy, za- 
tytułowany „Zawód: awanturnicy” zreali- 
zował Serge Moulot, a partnerem Nathalie 
jest amerykański aktor Charles Southwood 
(oboje na zdjęciu). Akcja rozgrywa się na 
Tahiti. Przemyt, ponure portowe knajpy 
z ponurymi portowymi typami nad butelką 
whisky, egzotyczne kobiety i Ona jak 
piękny kwiat... Słowem prastare bzdury 
i schematy, typowe niestety dla tzw. prze- 
ciętnego francuskiego kina ostatnich lat. 

(sob) 








<q BIOGRAFIA MATKI. Judy Garland na- 


leży już do mitologii kina. Córka akto- 
rów rewiowych występowała na scenie 
jako pięcioletnie dziecko. Śpiewała, 
tańczyła — i stała się w latach trzydzie- 
stych i czterdziestych jedną z najpo- 
pularniejszych gwiazd amerykańskiego 
musicalu. Jej film „Czarodziej z Oz” 
według książki L.F. Baum, znanej na- 
szym dzieciom jako „Czarnoksiężnik ze 
szmaragdowego grodu”, jest po dziś 
dzień klasyczną pozycją dziecięcego 
repertuaru, choć liczy sobie już przeszło 
30 lat. Grała także uroczą narzeczoną 
małego Andy Hardy'ego w serii popu- 
larnych filmów u boku Mickey Rooneya 
i wr. 1939 otrzymała specjalnego Osca- 
ra, jako najlepsza odtwórczyni ról mło- 
dzieżowych. Ale potem przyszedł kry- 
zys: alkoholizm, próby samobójstwa, 
długie okresy choroby nerwowej. Po 
wojnie widzieliśmy Judy Garland 
w nielicznych rolach dramatycznych — 
jako wychowawczynię upośledzonych 
dzieci w dramacie „Dziecko czeka”, 
hitlerowską ofiarę w „Sądzie w Norym- 
berdze” i po raz ostatni jako śpiewaczkę 
w filmie, który był tylko bladym odbi- 
ciem jej dawnego uroku: „I dalej będę 
śpiewać”. Judy Garland zmarła w 
1967 r. — dziś córka jej, Liza Minnelli 
uważana jest za jedną z najlepszych 
aktorek młodego pokolenia. Odziedzi- 
czyła po matce świetny głos i talent 
komediowy. Liza przygotowuje się te- 
raz do roli swojej matki w biograficz- 
nym filmie, który realizować będzie 
Vincente Minelli, mąż Judy i ojciec 
Lizy, specjalista od filmowego musi- 
calu („Amerykanin w Paryżu”, „Wszy- 
scy na scenę”). Na zdj. Liza Minnelli — 
fot. CAF-UPI. (ab) 





NIEPOKÓJ SUMIENIA. Doktor John 
Guy wynalazł lek przeciwko najstrasz- 
niejszej chorobie naszych czasów — 
rakowi. Ale natychmiast zaczynają się 
przetargi o wynalazek i osobę nikomu 
dotychczas nie znanego lekarza. Guy 
ulega potężnej machinie komercjalizmu, 
zapomina o swoim posłannictwie, choć 
gnębi go wewnętrzny niepokój... Taka 
jest treść scenariusza radzieckiego pi- 
sarza Jurija Nagibina, który przenosi 
na ekran słowacki reż. Peter Mikulik. 
Film „Moment chwały w spokojnym 
życiu” powstaje w Bratysławie, a rolę 
główną gra mało znany dotychczas 
aktor Michał Doćolomansky (na zdj. 
w środku). Fot. CAF-CTK. (ab) 



















RAZ JESZCZE OLEG DAL. W roli błazna w szekspirowskim 
„Królu Lirze” Kozincewa uznany został za rewelację, ale 
wcześniej jeszcze zdobył sobie popularność i sympatię bra- 
wurowo zagraną postacią żołnierza-poety w filmie „Żenia, 
Żenieczka i katiusza”. Sympatycy młodego aktora pamiętają 
z pewnością, że grał także w filmie polskim: w reportażu 
Marii Kwiatkowskiej ze sceny teatru Sowriemiennik w Mo- 
skwie. Pracował nad rolą w sztuce „Apetyt na czereśnie” 
Agnieszki Osieckiej — w filmie pod tym tytułem oglądaliśmy 
go w czasie prób i za kulisami, w chwilach zmęczenia i we 
wspaniałej formie, śpiewającego i tańczącego w czasie pre- 
miery. Oleg Dal jest przede wszystkim aktorem teatralnym, 
toteż z zaciekawieniem oczekuje się na ukończenie filmu, 
w którym znowu gra na ekranie główną rolę. Jest to stylowa 
adaptacja noweli Czechowa „Pojedynek”, realizowana przez 
Josifa Chejfica pod tytułem „Zły dobry człowiek”. Jego 
partnerką jest Ludmiła Maksakowa. Na zdj. Oleg Dal jako 
Łajewski — nazwany „złym dobrym człowiekiem” przez 
Tomasza Manna. Fot. CAF-TASS. (ab) 





JEANNE MOREAU W BRAZYLII. Nie wiemy, czy był to 
jedyny „środek lokomocji”, którym posługiwała się wielka 
francuska aktorka Jeanne Moreau podczas swej podróży po 
Brazylii, w każdym razie, wyjeżdżając do Europy, oświadczy- 
ła: „Doprawdy zmuszam się do tego, aby powrócić do Francji. 
Brazylia jest tak bardzo fascynująca... Teraz, kiedy przeżywać 
będę okresy załamania i zniechęcenia, będę wiedziała, dokąd 
wyjechać..." Pobyt aktorki w Rio de Janeiro wiązał się z reali- 
zacją filmu „Joanna Francuzka” reż. Carlo Dieguesa; jej 
partnerem był w tym filmie Pierre Cardin, słynny projektant 
mody. (sob) 











<4 WOJENNE RZEMIOSŁO. „Postanowiliśmy zrealizować fil- 


mowy dyptyk — mówi reż. Jewgienij Kariełow — bo w jednym 
filmie nie sposób zawrzeć tak bogatego materiału. Początko- 
wo miała to być biografia generała Szapowałowa, ale wkrótce 
okazało się, że jego życie to cała historia naszego kraju, 
wielki wojenny epos..." Timofiej Szapowałow walczył na 
Dalekim Wschodzie w czasie rewolucji. Był utalentowanym 
wojskowym, świetnym organizatorem. W przededniu II wojny 
mógł wycofać się już z czynnej służby, ale bez wahania 
oddał całe swoje doświadczenie w wojennym rzemiośle 
walce z hitlerowskim najeźdźcą. Z rozmachem realizowany 
film „Wysoka godność” powstaje w plenerach Kazachstanu, 
gdzie kończą się właśnie zdjęcia do epizodów walk z Ja- 
pończykami. Jewgienij Matwiejew, który gra główną rolę, 
tak charakteryzuje swojego bohatera: „Jego zasadniczą cechą 
jest pasja jakże zgodna z rytmem epoki. Przepełnia go chęć 
działania. Jak strzała wypuszczona z łuku dąży tylko naprzód, 
przed siebie. Popełnia omyłki. Ale nawet w nich przejawia się 
niezwykły talent urodzonego żołnierza." — Będzie to nie 
tylko epos wojenny, lecz prawdziwa saga rodziny Szapowa- 
łowów z ciekawie zarysowanymi postaciami ojca i rodzeństwa 
generała. Na zdjęciu: Jewgienij Matwiejew. (ab) 
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WŚRÓD STARYCH 
I NOWYCH 
DEKORACJI 


Wędruję po zakamarkach warszaw- 
skiej Wytwórni Filmów Dokumental- 
nych w towarzystwie Wacława Jesio- 
nowskiego, który pracował tu kilka lat 
jako kierownik budowy dekoracji, a 
ostatnio objął szefostwo nad całym 
wydziałem budowy dekoracji. Spaceru- 
jemy najpierw po zastawionych deko- 
racjami dwóch halach zdjęciowych, a 
następnie po różnych pracowniach, 
gdzie ich poszczególne elementy po- 
wstały. Oto dwór pana Wojnarowskiego 
z „Nocy i dni”. Przestronny, elegancki 
salon z urządzeniem z końca ubiegłego 
wieku, sypialnia, obszerna kuchnia. 
Piękne tapety, obrazy, bibeloty, ozdob- 
ne piece. Właśnie — kafle zostały wy- 
konane z gipsu w miejscowej pracowni 
sztukatorskiej, chociaż wyglądają jakby 
wypalone w starej kaflarni. Sztukateria 
wokół sufitu jest dziełem tych samych 
mistrzów. Firanki, fotele wykonano 
w pracowni tapicerskiej, stolarze po- 
stawili ściany dekoracji, wiele innych 









Wacław Jesionowski (fot. R. Sumik) 


elementów wykonano również na miej- 
scu, niektóre przedmioty zakupiono, 
bądź wypożyczono. 

— Kierownik budowy dekoracji — 
mówi Wacław Jesionowski — musi być 
po trosze chemikiem, malarzem, stola- 
rzem, ślusarzem. Musi znać wiele dzie- 
dzin i specjalności, które składają się 
na ostateczny wygląd dekoracji, nieraz 
przecież bardzo trudnej, stylowej. Ta 
praca nastręcza wciąż nowe problemy, 
zmusza do myślenia, wymaga pomy- 
słowości. 

Kierownik budowy dekoracji zaczyna 
pracę od kontaktu ze scenografem. 
Otrzymaną od niego dokumentację wy- 
cenia, uzgodniwszy kosztorys zamawia 
potrzebne materiały i miejsce w odpo- 
wiednich pracowniach, czuwa nad wy- 
konaniem wszystkich elementów. 

Bo dobra dekoracja musi być wyko- 
nana solidnie. Musi dawać złudzenie 
pełnej naturalności obiektu, winna także 
aktorom zapewniać poczucie swoistego 
bezpieczeństwa: nie może się zdarzyć, 
by aktor poruszał się po uginającej się 
podłodze, by chwytał za klamkę, która 
została źle osadzona. A więc solidność, 
przy jednoczesnym dążeniu do obniże- 
nia kosztów budowy. Dekoracje są dro- 
gie, pochłaniają spory procent budżetu 
filmu. Dlatego też np. nie układa się 
w atelier dębowych posadzek, lecz 
sporządza się je z juty, malowanej we 
wzór dający wrażenie, że jest to posadz- 
ka prawdziwa. Marmury nie są mar- 
murami, solidneumury powstają z gipsu. 
Specjaliści duże nadzieje wiążą z ma- 
sami plastycznymi: łatwo dają się mode- 
lować, są trwałe i powinny być tańsze 
od materiałów tradycyjnych. Niestety, 
u nas ten ostatni warunek, jak dotąd, 
nie został spełniony. Dlatego też wy- 
działy budowy dekoracji w naszych 
wytwórniach wciąż jeszcze opierają 
się na artystycznych zdolnościach, 
„złotych rękach” i przemyślności spe- 
cjalistów, dzięki którym „nieprawdzi- 
we” — na ekranie wygląda jak naj- 
prawdziwsze w świecie. (el) 






















Władysław Jewsiewicki wykonał 
pracę, która się będzie liczyć. Zebrał 
dane o wszystkich dokumentach na- 
kręconych przez Polaków i o spra- 
wach polskich w latach 1940— 
1946; wszędzie, to znaczy w Pol- 
sce, we Francji, Anglii, Szkocji, we 
Włoszech, na Bliskim Wschodzie 
i w ZSRR. Indeks jest imponujący 
— ponad 90 filmów. Jewsiewicki 
ustalił czołówki, zbadał okoliczności 
kręcenia każdego filmu (chodziło 
a autentyczność zdjęć). Powstała 
pierwsza pełna dokumentacja, nie- 
oceniona na przyszłość, bo tylko 
mała część zdjęć znajduje się w 
Polsce; o reszcie nie wiadomo do- 


kładnie. czy i gdzie istnieją. Zdjęcia 
z Polski, włączane na Zachodzie do 
kronik aktualności, krążyły po Świe- 
cie. Z Września została w kraju tylko 
jedna rolka i znany film Bryana. Czy- 
ta się o tym z przykrością. Chciałoby 
się wierzyć, że np. kolorowy film 
„Warszawa wiosną 1944" jeszcze 
gdzieś istnieje. Cóż, taśma Agfa roz- 
kłada się po kilkunastu latach ! Kiedy 
się czyta reportaż Janiny Broniew- 
skiej z Sielc, trzeba żałować razem 
z autorką, że kościuszkowcy nie 
mieli dobrych kamer i dosyć taśmy, 
by zza stolika komisji rekrutacyjnej 
zarejestrować przewijające się przed 
nimi twarze. 





historia 
oczami 
świadków 








Nie jest to historia, ale książka 
wspomnień. Te relacje ludzi, ogar- 
niętych pasją utrwalania na taśmie 
czasu wojny, mają drugą podskórną 
warstwę, fascynującą od strony 
psychologicznej 

„W sklepie z obuwiem Obrębskie- 
go. na Chmielnej 26, spotykamy 
trzech powstańców, którzy uszli 
cudem ze Starówki (...) | oto nowa 
tragedia. Jeden z powstańców... 
przyszedł tu ze swoim siedmioletnim 
synkiem. Pada właśnie pocisk: za- 
bija chłopca. Ojciec szaleje z roz- 
paczy. Obłąkany bierze zwłoki syna 
na ręce i śpiewa. Filmujemy tę sce- 
nę, ale wydaje nam się to 


Operator A. Forbert (przy kamerze) i radziecki operator R. Karmen podczas realizacji filmu „Majdanek — cmentarzysko Europy" 





świętokradztwem” (J. Gabryel- 
ski). 

„Dramatyczne sceny wychwytuje 
kamera na Górskiej pod 4. Dom pło- 
nie. Ludzie ratują, co mogą. Znana 
aktorka Sulima ratuje swoje drogie 
skrzypce Stradivariusa. Kiedy dom 
się dopalił, dwie dziewczyny z AK 
urządzają sobie kąpiel. W piwnicy 
bowiem ocalała beczka wody. (...) 
Kamera dyskretnieucieka przed 
negliżem”. (J. Gabryelski) 

„Operator powstańczy, Stefan Ba- 
giński, zrobił swym jednoobiekty- 
wowym Bell-Howellem ujęcie, któ- 
re miało akcentować dramat ludno- 
ści cywilnej. Wśród ruin domu, na 
gruzach stoi łóżko. Siedzi w nim 
staruszka w  charakterystycznych 
przyciętych na chłopczycę włosach. 
To autorka „Dewajtisa”, właściciel- 
ka jamnika. Jest to ostatnie zdjęcie 
Marii Rodziewiczówny.  Trzymała 
się świetnie. Zachęcała wszystkich 
do niezłomnej walki z Niemcami.” 
(A. Bohdziewicz). 

Osobliwością i siłą książki jest to, 
że nie tyle o same filmy w niej cho- 
dzi (większość zaginęła), ile o prze- 
życia filmujących i filmowanych. 
Określenie „magia kina” nabiera tu 
dosłownego sensu. 

„Od Pragi idzie oddział żołnierzy: 
— Panowie z filmu ! Powiedzcie mo- 
jej starej, że nie oddamy Warszawy! 
— woła jeden..." Filmowany ma 
poczucie, że przechodzi do historii, 
jest Polakiem ldącym Na Wojnę. 
„Niemoralność” kina: powstaniec 
wychodzący z kanału prosto na ka- 
merę, zwraca się pogardliwie do 
filmowca: — „wesoło, co?” Kino 
umacnia jakby poczucie rzeczywi- 
stości albo też staje się z pewnych, 
tajemniczych powodów niestosow- 
ne. 

W powstańczym kinie „Palla- 
dium' widzowie chcieli jeszcze raz 
oglądać swoją gehennę. „Można 
znać z codziennych obchodów spo- 
rą część dzisiejszej Warszawy, brać 
udział w różnych akcjach, a jednak 
dopiero z tego przeglądu filmowego 
ma się prawdziwe pojęcie o ogro- 
mie tego, co przeżywamy.” 

Relacje filmowców przekazują to 
trudne do uchwycenia zjawisko, gdy 
rzeczywistość staje się spektaklem 
(zdobycie kościoła św. Krzyża, które 
tak wzruszało widzów w „Palla- 
dium”, było odegrane przez żoł- 
nierzy natychmiast po prawdziwej 
akcji). | odwrotnie, gdy to, co jest 
prawdziwe, na ekranie wypada nie- 
wiarygodnie. (Kapitalna relacja Woh- 
la o filmowaniu bitwy pod Lenino: 
„Żołnierze szli wyprostowani jak na 
defiladzie, oni też byli — tak jak my 
— debiutantami. ') 

Zbiorowe wzruszenia relacjono- 
wane z pierwszej ręki, wypowiedzi 
pracowicie pozbierane z rozproszo- 
nych czasopism, z listów, z wywia- 
dów. Z tego składa się książka. 
Tworzy to jakby nienaukowy wstęp 
do teorii kina. 


TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


Zdjęcia z książki W. Jewsiewickiego. 





Władysiaw Jewsiewicki: „Polscy filmowcy na 
frontach drugiej wojny światowej”, WAIF, 
Warszawa 1972. str. 228 








ALEKSANDER 
BAUMGARDTEN 









Aleksander Baumgardten, pisarz od lat 
związany ze Śląskiem, autor Ę 
„Zielonych czasów”, „Spotkania z ju- 
trem”, „„Juliana”, „Urlopu w Selwyck” 
i „Brzegów ciemności”, jest członkiem 
prezydium Koordynacyjnej Rady Arty- 
stycznej Kin Studyjnych i przewodniczy 
temu ruchowi w województwie kato- 
wickim. 
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Po 14 już latach działalności kin studyjnych 
w Polsce możemy mówić o szerszym niż kie- 
dyś zainteresowaniu dyskusją na tematy filmo- 
we. Na tym jednak kończą się prawie bez 
reszty nasze prawa do optymizmu. Wszystko, 
co wiemy na ten temat, to tylko to, że pewna 
ilość ludzi w naszym kraju zaczęła poważniej 
interesować się filmem. Nie wiemy natomiast, 
czy to są zawsze ci sami ludzie, nie mamy 
bowiem wielu możliwości sprawdzenia sta- 
łości ich zamiłowań. Nic nam nie wiadomo 
o grupie ludzkiej, o zdobytym przez nas i na- 
wróconym na wiarę filmową zespole naszych 
ziomków. Mogą być, mogą nie być. Może jest 
ich w naszym kraju tysiąc, może pięć milionów. 
Nie wiadomo. A przecież chcemy na nich 
liczyć, tylko przy ich pomocy możemy spo- 
dziewać się realizacji naszych zamierzeń, jeżeli 
nie chcemy pozostać wyłącznie w sferze en- 
tuzjazmu i dobrych chęci. 

Co najmniej piętnaście procent kin studyj- 
nych w Polsce to ekrany województwa kato- 
wickiego. Pod tym względem Śląsk ma w 
Polsce dobrą opinię, chwali się nas powszech- 
nie jako tych, którzy wyróżniają się w upo- 
wszechnianiu kultury filmowej, a także jako 
tych, którzy wynajdują bardziej atrakcyjne niż 
inni formy tego upowszechniania. Aby nam 
się jednak nie zakręciło w głowie od tych 
pochwał, próbujemy spokojnie i uważnie 
przyjrzeć się naszej działalności. | — powiedz= 
my sobie otwarcie — nie widzimy wielu po- 
wodów do zadowolenia. Biorąc bowiem pod 
uwagę to, co słusznie było dla nas powodem 
do dumy, społeczne zaangażowanie ludzi 
ProwadzACyCH nasze akcje we wszystkich 
regionach Śląska, musimy niestety stwierdzić, 
że dotychczasowa żarliwość entuzjastów, mi- 
łośników kina, propagatorów jego kulturalne- 
go oddziaływania — uspokoiła się z czasem 
i jeżeli nie zanikła, jak się to nam sygnalizuje 
z kilku regionów, to „przysiadła”, skostniała 
w formach, ograniczyła się do byle jak od- 
bębnianych prelekcji poprzedzających wy- 
świetlany film. A przecież prelekcje są osią, 
prowadzącym elementem działalności na- 
szych kin, ułatwiają widzowi zbliżenie się do 
skomplikowanych nieraz problemów  arty- 
stycznych, ideologicznych czy psychologicz- 
nych, typowych dla właśnie wyświetlanego 
obrazu, ale nieraz charakterystycznych dla 
szkoły filmowej, której ten obraz jest wykład- 
nikiem, dla twórcy filmu, reżysera czy scena- 
rzysty, wreszcie dla opisywanego środowiska. 

Działalność kin studyjnych to nie tylko 
wyświetlanie filmów, to także (a czasem, 
zależnie od warunków i środowiska, przede 
wszystkim) szeroka akcja społeczno-kultural- 
na, przyzwyczajająca widza do świadomego 
odbioru wszystkich walorów wyświetlanego 
obrazu, do osobistej współpracy z twórcami 
filmu, do uczestnictwa w ich zamierzeniach, 
do akceptowania lub odrzucania treści i form 
filmowych przez nich stosowanych, nigdy 
zaś do grzecznego i obojętnego obejrzenia 
wszystkich pozycji przewidzianych w karnecie 
abonamentowym, do pokwitowania ich wzru- 
szeniem ramion lub milczeniem. Chcemy 
widzów poruszyć filmem, chcemy ich 
zaniepokoić, sprowokować do zajęcia wła- 
snego stanowiska, do konfrontacji treści fil- 
mowych z treściami przenikającymi ich własne 
życie. Przecież prowokujemy widza do tych 
wypowiedzi nie tylko przez sam obraz filmo- 
wy, przez konstruowanie takich czy innych 


cyklów repertuarowych, przez prelekcje wpro- 
wadzające, przez ankietowanie (owe „skrzyn- 
ki uwag i wniosków”, które jakże często wiszą 
puste i nie wykorzystane w hallach naszych 
kin). A przecież to tylko nasze sposoby poro- 
zumienia się z widownią, sposoby na pewno 
niedoskonałe jeszcze i schematyczne. Nie 
poszły na marne, mamy niejeden dowód 
świadczący o tym, że nasza publiczność 
przyjmuje reguły proponowanej przez nas, 
uczciwej przecież gry, i odpowiada na nie 
coraz liczniejszą frekwencją. Mało tego, od- 
powiada propozycjami włączania się w akcję 
planowania interesującego repertuaru, wysu- 
wa własne wnioski współorganizowania i in- 
spirowania spotkań z ciekawymi ludźmi filmu, 
organizowania wystaw, a przede wszystkim 
dyskusji nad zaproponowanym filmem, oczy- 
wiście z „puli” studyjnej. Dorobiliśmy się w 
Katowicach i w kilku innych środowiskach 
ruchu studyjnego (Tarnowskie Góry, a zwłasz- 
cza Częstochowa) — własnego, życzliwego 
widza, widza spierającego się z nami, wyrażają- 
cego swoją opinię, nieraz negatywną. Sądzę, 
że w każdym Środowisku można osiągnąć to 
samo. Pod warunkiem, że potraktujemy tego 
widza uczciwie i na serio, bez obiecywania mu 
niebywałych atrakcji rozrywkowo-sensacyj- 
no-dolce-vitowych (przepraszam za uprosz- 
czenie). 

Jednym z przykładów uzyskiwania dobrych 
rezultatów w ruchu studyjnym w okoliczno- 
ściach raczej niespodziewanych jest zorgani- 
zowanie w trzech wsiach powiatu cieszyń- 
skiego (Cisownicy, Kaczycach i Kończycach 
Małych) wiejskiego ruchu studyjnego, ob- 
sługiwanego stale przez ruchome kino ze 
Skoczowa. Eksperyment zdał egzamin na 
celująco, mimo (a może właśnie dlatego) że 
stan kin wiejskich z roku na rok zastraszająco 
maleje. A w Cieszyńskiem na przekór staty- 
styce ruszył na wsi ruch studyjny. 

W działalności kin studyjnych prowadziliśmy 
i nadal prowadzić będziemy politykę podwyż- 
szania poziomu wiedzy o filmie wśród widzów, 
a nie tylko wyświetlanie filmów z tej czy innej 
„puli”. Będziemy tedy prowadzili w dalszym 
ciągu, według naszych (nie największych 
zresztą) możliwości, politykę uczulania wyo- 
braźni widza, zwłaszcza młodego, nie tylko 
na rozmaitość form wypowiedzi filmowych, 
na błyskotliwość warsztatu autorów i reży- 
serów, ale i na treść wyświetlanego obrazu, na 
jego zgodność czy sprzeczność z opinią widza. 
Bo właśnie o tę opinię, o jej samodzielność i 
śmiałość toczymy boje, a nie o wymigiwanie 
się banalnymi wypowiedziami wykazującymi 
absolutną bezradność odbiorcy filmów, 
zwłaszcza dyskusyjnych, w stosunku do po- 
dawanych w nich treści. 

Z drugiej strony uważam, że nie należy iść 
w żadnym wypadku na schlebianie gustom 
tzw. „publiczki” kinowej, na traktowanie — 
zwłaszcza w kinach prowadzących tzw. „dni 
studyjne” — przydziału tym kinom najbar- 
dziej atrakcyjnych tytułów dla celów merkan- 
tylnych. Trzeba się przeciwstawiać tendencjom 
— reprezentowanym najczęściej przez pra- 
cowników filmowej dystrybucji, skądinąd za- 
służonych księgowych — wyrabiania wła- 
snych planów usługowych i finansowych 
przy pomocy filmów zastrzeżonych dla kin 
studyjnych. Kina te nie są i nie mogą być 
kinami łatającymi plan, bo nie takie są zało- 
żenia społecznego przecież ruchu studyjnego. 
















Sindbad 


reżyseria Zoltan Huszórik 
WĘGRY, 1971 r. 


W serii poetyckich obrazów 
film ukazuje człowieka, który 
— jak nowoczesny Sindbad 
— kolekcjonował wspom- 
nienia, przeżycia, radości i 
smutki, pragnąc zatrzymać 
czas. W roli tytułowej — 
Zoltan Latinovits. 




















Tajemnica 
Aleksandra 
Dumasa 


Aleksander Dumas ojciec (1802—1870), mistrz 
powieści „płaszcza i szpady”, autor „Hrabiego 
Monte Christo”, „Trzech muszkieterów” i „Na- 
szyjnika Królowej”, wiódł życie nie mniej bujne 
niż jego bohaterowie. Opierając się na przeka- 
zach historycznych i powieści Andrć Maurois 
„Trzej panowie Dumas”, scenarzysta Jaroslav Dietl 
i reżyser Karel Kachyna ukazali dzieje pisarza od 
skromnych początków dwudziestoletniego mło- 
dzieńca w kancelarii księcia Orleanu 
Drogę do sławy otwiera Dumasowi powo- 
dzenie sztuki „Henryk Ill i jego dwór”. 
W burzliwym życiu pisarza ważnym epi- 
zodem było małżeństwo z aktorką Idą Fer- 
rier, w okresie którego zaczyna się przy- 
jaźń i współpraca literacka z dorosłym już 
synem Aleksandrem. Dom Dumasów staje 
się istną fabryką powieści, a zawrotne 
tempo, w jakim ukazują się coraz to nowe 
książki, daje historykowi  Mirecourtowi 
asumpt do oskarżenia Dumasa-ojca o nie- 
lojalne wykorzystywanie licznych współ- 
pracowników. Płomienne przemówienie 
Victora Hugo w jego obronie ugruntowuje 
sławę autora „Wicehrabiego de Bragelon- 
ne”. Kończą się czasy konfliktów, długów 
i przygód. Otoczony szacunkiem pisarz 
dożywa sukcesów literackich syna, jest 
świadkiem triumfu jego „Damy Kamelio- 
wej”. 
Formuła filmowego romansu nie wyklucza prób 
odkrycia tajemnic twórczości pisarza. „Twórcy 
filmowi — pisze Slavo Rosenberg w „Film a Di- 
vadlo” — popadają często w podobnych przy- 
padkach w opisowość, która jest wynikiem nad- 
miernej troski o autentyzm realiów. Karel Kachy- 
na wolał wybrać drogę stylizacji. Życie Alek- 
sandra Dumasa-ojca dosłownie „inscenizował” 
w malarsko stylizowanych dekoracjach ateliero- 
wych. Skoncentrował się na dokładnej charaktery- 
styce każdej z licznych postaci filmu; z obrazu 
ich działania i myśli powstała synteza atmosfery 
epoki.” 


na A ZOZ Z ZZ 


M Feżyseria: Karel Kachyna. Scenariusz: Jaro- 
slav Dietl i Karel Kachyńa. Zdjęcia: Josef 
IIlik. Muzyka: Zdeńek Liska. W rolach głów- 
nych: Martin Śtópźnek (Aleksander Dumas 
Ojciec), Petr Śtópónek (Aleksander Dumas 
Syn), Otokar Brousek (Baron Taylor), Jana 
Hlavaćovś (Katarzyna Labay), Slśvka Budi- 
nowś (panna Mars), Milena Dvorskś (Ida 
Ferrier), Petr Kostka (Victor Hugo) i inni. 
Produkcja: Filmove Studio Barrandov (CSRS), 
1971 r. Barwny. Dozwolony od 14 lat. Czas 
wyświetlania: 104 min. Dubbing (reż. Maria 
Olejniczak). Premiera w maju 1973 r. Tytuł 
oryginalny: „Tajemstvi velikoho vypravece”. 








Godzilla 
kontra 
Hedora 


Godzilla znowu w akcji! Najpopularniejszy z fan- 
tastycznych stworów japońskiego filmu bawi 
publiczność już od r. 1954 i pojawił się w dzie- 
sięciu obrazach, z których dwa: „Godzilla” i „In- 
wazja potworów” widzieliśmy na naszych ekra- 
nach. Niegdyś gigantyczny tyranozaur, obu- 
dzony doświadczalnym wybuchem atomowym 
ze snu trwającego miliony lat, był symbolem 
destrukcyjnych sił, które człowiek ożywił i nad 
którymi nie potrafił zapanować: ostrzeżenie 
naiwne, ale szlachetne, pochodzące z kraju, który 
doświadczył potwornych skutków broni nuklear- 
nej. Z czasem jednak zapomniano o symbolicz- 
nym posłaniu, japońskie filmy fantastyczno-nau- 
kowe stały się efektownym cyrkiem na ekranie, 
Godzilla dochował się syna, a wraz z nim pojawiła 
się cała menażeria zdumiewających i śmiesznych 
w końcu stworów. | tak doczekaliśmy się Godzilli 
w tytanicznym pojedynku z Hedorą. Potworna 
Hedora narodziła się z wielkomiejskich ścieków 
i żywi się trującym dymem z kominów... Trzeba 
oddać sprawiedliwość filmowi Yoshimitsu Banno, 
wieloletniego asystenta mistrza Hondy — chodzi 
w nim także o niebłahą sprawę: walkę z zanie- 
czyszczaniem naturalnego środowiska człowieka. 
Schemat akcji dobrze znany: Hedora wy- 
nurza się z morza, wyruszając w niszczyciel- 
ski pochód. Nic nie jest go w stanie po- 
wstrzymać, ale na szczęście jest Godzilla — 
od pewnego czasu występujący w roli 
obrońcy ludzkości... - 
„Pełen rozmachu film ma jednak niewiele do 
zaoferowania dorosłym, natomiast zawiera wy- 
starczająco dużo atrakcji, aby spodobać się młod- 
szym widzom” — pisze „Film and TV Daily”. 
A recenzent „Variety” zauważa fachowo: „Za- 
inscenizowanie walk znakomicie skonstruowa- 
nych potworów osiąga najwyższy poziom, a cała 
opowieść utrzymana jest w należytym tempie." 
Dodaje przy tym: „Przyjemnie jest zobaczyć 
Godzilię, kiedy tak dzielnie staje w obronie ludz- 
kości.” 


[M Reżyseria: Yoshimitsu Banno. Scenariusz: 
Kaoru Mabuchi. Zdjęcia: Yoichi Manoda. 
Efekty specjalne: Shokei Nakano. Muzyka: 
Riichiro Manabe. W gł. rolach : Akira Yamauchi 
(dr Yano), Toshio Kimura (Toshio, jego żona), 
Toshio Shibamozo (Ken), Hiroyuki Kawase 
(Yukio), Keiko Mari (Miki) i in. Produkcja: 
Toho (Japonia), 1971 r. Barwny. Szeroko- 
ekranowy. Dozwolony od lat 14. Czas wy- 
świetlania: 85 min. Tytuł oryginalny: „Gojira 
tai Hedora'"'. 








Sindbad 


'Przez puste łąki i pola koń ciągnie wóz z ciałem 
martwego Sindbada. Wjeżdża do zagrody, do 
której dostępu broni stara kobieta. W długiej serii 
retrospekcji i wizji film ukazuje podróż tego czło- 
wieka przez życie. Sindbad — mężczyzna przy- 
stojny, elegancki, otoczony był wszystkim, co 
najlepsze w życiu. Nie potrafił jednak obronić 
się ani przed samotnością, ani przed śmiercią. 
Wspomnienia mieszają się z marzeniami: prze- 
lotne spotkania, nic nie znaczące uczucia i wiel- 
kie namiętności, rozkosze ciała i przyjemności 
suto zastawionego stołu — wszystko to, czego 
Sindbad w życiu doznał i co ukochał, jest już 
tylko wspomnieniem, bezpowrotną przeszłością. 
Swój pełnometrażowy debiut Zoltan Huszórik 
oparł na zbiorze opowiadań wybitnego pi- 
sarza węgierskiego Gyuli Krudy'ego (1878— 
1933). Reżyser powiedział: 
„Bohater opowiadań Krudy' ego to nowoczesny 
Sindbad. Gromadzi wspomnienia, dzięki którym 
może przeżywać wszystko wielokrotnie i dążyć 
do utwierdzenia sensu swej egzystencji. Inicjały 
w modlitewnikach, wyblakłe litery w starych 
kalendarzach, metafizyczny sens gwiazdozbiorów, 
zasuszone liście, kosmyk włosów, stare recepty 
kulinarne, nagrobki, testamenty, karnety balowe 
— oto materiał mojego filmu". 
Zarówno na Węgrzech, jak poza ich granicami 
film spotkał się z bardzo dobrym przyjęciem 
krytyki. Na Węgrzech okazał się również 
sukcesem kasowym. Było to niespodzianką, 
bo refleksyjny, pełen paradoksów język tej 
opowieści uznany był przez wielu recenzen- 
tów za trudny. 
„Zokón Huszórik i jego operator Sandor Sśra 
stwarzają na ekranie świat cudownie piękny, 
a nie jest to piękno tanie, łatwe, kojące — pisał 
K. Eberhardt w „Ekranie”. — Wszystkie te wnę- 
trza, stroje, rzeczy są niepokojące, gdyż jakby 
wydarte śmierci. Im dokładniej Huszśrik foto- 
grafuje kapelusze, suknie, bibeloty, wachlarze, 
ten zjawiskowy dom publiczny, w którym kobiety 
przypominają jaskrawe, egzotyczne motyle — 
tym dobitniej uświadamia nam, że delektujemy 
się złudną realnością tego, czego już nie ma, a także 
może i to, że my sami jesteśmy kolekcjonerami 
umarłych rzeczy i krajobrazów.” 


Zoltón Huszśrik. Scenariusz na 
podstawie opowiadań Gyuli Krudy'ego: Z. Hu- 
szśrik. Zdjęcia: Sandor Sóra. Muzyka: Zoltón 
Jeney. Wykonawcy: Zoltón Latinovits (Sind- 
bad) oraz Margit Dayka, Eva Ruttkay, Erika 
Szegedi, Bella Tanay, Ilona Doriśn i inni. 
Produkcja: Mafilm (Węgry), 1971 r. Barwny. 
Czas wyświetlania 85 minut. Dozwolony od 
16 lat. Tytuł oryginalny : „Szindbśd”” 








Tajemnica 
Aleksandra 
Dumasa 





reżyseria 
KAREL KACHYNA 
CSRS, 1971 r. 





W stylizowanych dekoracjach 
z połowy XIX w. rozwija 
się historia niezwykłych suk- 
cesów literackich i towa- 
rzyskich twórcy setek ro- 
mansów historycznych, Alek- 
sandra Dumasa-ojca (Martin 
Śtepónek — na fot.) 





Godzilla 
kontra 
Hedora 





reżyseria 
YOSHIMITSU BANNO 
JAPONIA, 1971 r. 


z ee 


Hedora, zrodzony z brudu 
symbol zanieczyszczenia po- 
wietrza, ziemi i morza, wy- 
rusza na zniszczenie Japonii, 
której mieszkańcom przycho- 
dzi z pomocą oswojony, po- 
żyteczny potwór — Godzilla 
f 
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O PRACY KOMPOZYTORA W FILMIE MÓWI JERZY MATUSZKIEWICZ 


podporządkowana 





Jedną z kompozycji filmowych Jerzego Matuszkiewicza była muzyka do filmu ..Poślizg” J. Łomnickiego 


określenie 
sztuka użytkowa brzmi niemal jak bluźnier- 


W zastosowaniu do muzyki 
stwo, toteż wielu kompozytorów buntuje się 
przeciwko traktowaniu muzyki filmowej w 
tych kategoriach. 


Jerzy Matuszkiewicz należy do muzyków, 
którzy uwarunkowania muzyki filmowej do- 
skonale rozumieją, więcej nawet — znajdują 
w nim źródło inspiracji. Zapewne nie bez 
wpływu jest i to, że w swoim czasie studiował 
w szkole filmowej. Ale przede wszystkim 
uprawiał jazz i z wiedzy o jego filmowych 
możliwościach i ograniczeniach czerpie Świa- 
najbardziej przydatnych 
Doświadczenie ma ogromne — 


domość środków 
w filmie. 
skomponował muzykę do kilkudziesięciu fil- 
mów animowanych i fabularnych; utrwaliła 
się w naszej pamięci jego muzyka do „Stawki 
większej niż niedawno słyszeliśmy 
jego kompozycję w „Poślizgu”. 





ycie”, 





Kilka tygodni temu ukończył opracowanie 
telewizyjnego filmu „Chłopcy” reż. R. Bera, 
według Stanisława Grochowiaka, obecnie pra- 
cuje nad serialem „„Janosik” w reżyserii Je- 
rzego Passendorfera. 


azwałbym muzykę filmową 

rzemiosłem artystycznym, 

co zresztą w niczym nie 

umniejsza satysfakcji, jaką 

daje mi świadomość, że 
Ę moja praca jest uzupełnie- 
niem filmu, jednym z jego elementów. 
Muzyka musi być podporządkowana te- 
matowi, dramaturgii, stylowi i strukturze 
filmu, chociaż często spełnia w nim bardzo 
ważną rolę. Jej wartości nie można roz- 
patrywać w oderwaniu od obrazu. Bywa, 
że świadomie użyta, kiczowata muzyka 
jest w filmie muzyką dobrą, bo gra w danym 
momencie właściwą rolę dramaturgiczną. 
Rozwiązania kompozycyjne zależą od kon- 
kretnego zadania, od funkcji muzyki w da- 
nym fragmencie i w filmie jako całości. 
Kompozytor muzyki filmowej musi być 
wszechstronny i elastyczny. Można to sfor- 
mułować dosadniej: powinien mieć umiejęt- 
ność tworzenia utworów  eklektycznych. 
W filmie trzeba zmieniać style, robić pasti- 
sze, parodie, łączyć ze sobą formy i środki 
muzyczne, które na przestrzeni historii 
muzyki nigdy obok siebie nie występowały. 
Muzyka filmowa jest twórczością na zamó- 
wienie, a nie samodzielną kreacją, i dlatego 
niektórzy kompozytorzy sądzą, że są w fil- 
mie niedoceniani. Dla mnie osobiście za- 
mówienie jest wyzwaniem, znakomitym do- 
pingiem twórczym. 





dczuwam to tym bardziej, że 

w filmie współczesnym kom- 

pozytor ma ogromne możli- 

wości stosowania niekonwen- 

cjonalnych rozwiązań. Jeszcze 

20 lat temu muzykę traktowa- 

no jako tło dźwiękowe, towarzyszące obra- 
zowi przez cały czas, wyciszane tylko w par- 
tiach dialogu lub przygłuszane efektami. 
Przysłuchując się dziś tym filmom — typowe 
pod tym względem były standardowe filmy 
hollywoodzkie — zwracamy uwagę, jak 
bogata bywała ta muzyka i jak syzyfowa 
praca kompozytora; pisał utwór trwający 
godzinę czy półtorej, a do Świadomości 
widza docierały tylko niewielkie fragmenty. 
We współczesnym filmie muzyka występuje 
na ogół tylko tam, gdzie jest niezbędna. 
Wśród wielu innych przyczyn na zmianę 
stosunku do muzyki w filmie wpłynęły 
doświadczenia z jazzem. Jazz w pewnym 
sensie stanowi przeciwieństwo tego, co jest 
potrzebne w filmie; opiera się na swobodnej 
improwizacji, wymaga poddania się własne- 
mu nastrojowi muzyki. Moda na jazz trwała 
w filmie parę lat, nie wydaje mi się jednak, by 
po tym okresie pozostało wiele trwałych 
wartości. Natomiast okres ten przyczynił się 
do ukształtowania współczesnych poglądów 
na muzykę filmową. Nie jest ona, jak daw- 
niej, gęstą i niezauważalną warstwą w tle, 
nie naśladuje brzmień realnych dźwięków, 
nie ilustruje dosłownie sytuacji; często jest 
kontrapunktem dla obrazu. Obok akcji 
dramaturgicznej, ukazanej w obrazie, muzy- 
ka stwarza własną dramaturgię i dopiero 
obie warstwy łącznie dają nową wartość. 
W innych znowu momentach rolę drama- 
turgiczną spełnia cisza lub sam dialog. 
Moje „pojazzowe” pokolenie właśnie taką 
muzykę stara się uprawiać i doskonalić. 
spółczesne techniki, 

zwłaszcza techniki reje- 

stracji, stwarzają ogromne 

możliwości wzbogącenia 

barw i brzmień instru- 

mentów. Nawet klasyczny 

instrument można zarejestrować w bardzo 
szerokiej skali brzmień dzięki nowoczesnej 
aparaturze nagrywającej. Dalsze możliwości 
dają nowe instrumenty typu elektronicznego, 
które pozwalają tworzyć nowe, nie znane 
dotychczas dźwięki. Te brzmienia są bliższe 
efektów dźwiękowych niż tradycyjnie po- 
jętej muzyki. Istnieją dziś fortepiany elek- 
tryczne, gitary elektryczne, organy o tak 
wielkich możliwościach zmian brzmienia, 
wibracji, pogłosu, zniekształceń dźwięku, 
że przy ich pomocy można robić znakomitą 
i bardzo zróżnicowaną muzykę dla filmu. 
Z żalem trzeba jednak powiedzieć, że 
korzystanie z tych możliwości jest u nas 
bardzo ograniczone. Jedyne nowoczesne 
studio dźwiękowe, jakim dysponuje kine- 
matografia, mamy w Łodzi; tymczasem 
najlepsze orkiestry są w Katowicach i w War- 
szawie. Nagrywamy więc z konieczności 
w studiach radiowych — Wielką Orkiestrę 
Symfoniczną Polskiego Radia w jej studio 
w Katowicach, mniejsze zespoły w radio- 
wych studiach warszawskich. Warunki tech- 
niczne nagrania dla radia są jednak inne 
niż dla filmu. Radio przenosi znacznie szer- 


sze pasmo częstotliwości niż film; nagranie, 
które w studio radiowym wydawało się 
doskonałe, po przeniesieniu na taśmę filmó- 
wą okazuje się pozbawione pewnych 
brzmień. W warunkach studia radiowego 
nie można nagrywać pod obraz, nie można 
sprawdzać z obrazem określonej propozycji 
dźwiękowej. Na marginesie warto wspo- 
mnieć o innym zmartwieniu, jakim jest 
utrata dynamiki dźwięku przy przenoszeniu 
najlepiej nawet odpowiadającego paramet- 
rom filmu nagrania z taśmy magnetycznej na 
światłoczułą. Dzieje się to przy przepisywa- 
niu z taśmy magnetycznej na negatyw i przy 
kopiowaniu na pozytyw; przyczyną jest 
mała czułość taśmy ORWO. 
ak w swoim czasie jazz, tak dziś 
muzyka zwana młodzieżową czy 
beatową ma wpływ na rozwój form 
i brzmień, jakie wykorzystujemy 
w muzyce filmowej. Kompozytorzy, 
chcąc dać młodej widowni dźwięki, 
do jakich jest przyzwyczajona, znajdują wiele 
ciekawych rozwiązań j 
stosowanych środków. 

Największe możliwości dla muzyki filmo- 
wej widzę w sferze barwy i dynamiki 
brzmień. Nieraz jeden instrument, jakieś 
stare banjo lub flet użyty tradycyjnie lub 
przetworzony, daje obrazowi drugie dno, 
decyduje o jego wymowie emocjonalnej. 
Warto czasem wracać do najprostszych 
środków, stosowanych od dziesiątków lat, 
którym właśnie współczesna technika na- 
grań może nadać pełny blask. 

Mimo kłopotów technicznych muzyka 
w naszych filmach, jak się wydaje, nie 
przynosi nam wstydu. Sądzę, że nie trzeba się 
powoływać jedynie na przykład Komedy. 
Na ogół w naszych poczynaniach znajdujemy 
zrozumienie u reżyserów ; ich stopień muzy- 
kalności, z nielicznymi wyjątkami, jest jed- 
nak niezbyt wysoki. Rzadko udaje mi się 
porozumieć z reżyserem, używając termino- 
logii muzycznej, niewielu z nich umie sobie 
wyobrazić, jaki będzie efekt połączenia 
obrazu z proponowaną przeze mnie muzyką. 
Przeważnie mają do nas po prostu zaufanie. 
Są oczywiście i tacy, z którymi współpraca 
opiera się na wzajemnej wymianie myśli 
i świadomym wyborze rozwiązań. Sądzę, że 
w szkole filmowej przykłada się zbyt małą 
wagę do przygotowania muzycznego przy- 
szłych reżyserów. Człowiek, tworzący dzieło 
złożone, jakim jest film, powinien mieć 
świadomość wszystkich jego elementów. Są 
także sytuacje, w których moglibyśmy lepiej 
wykorzystać możliwości dźwięku, gdyby nie 
prżyjęta u nas praktyka pisania muzyki po 
ostatecznym zmontowaniu obrazu. W pew- 
nych sekwencjach — emocjonalnych lub 
opisowych — byłoby lepiej, gdyby przygoto- 
wany i wybrany materiał obrazowy pozo- 
stawić do zmontowania po nagraniu muzyki. 
Czasem o łącznym efekcie obrazu i dźwięku 
może decydować przedłużenie ujęcia (ze 
skróceniem na ogół jest sprawa łatwiejsza) 
o kilka klatek lub niewielka, nieistotna dla 
akcji zamiana kolejności ujęć. Muzyka jest 
w filmie wprawdzie elementem podpo- 
rządkowanym, ale i integralnym, i ważnym. 








rozmawiała (wa) 


Muzyka filmowa stwarza własną dramaturgię i złączona z obrazem — tworzy nową wartość 
Przykład: słynny motyw przewodni serialu „Stawka większa niż życie” 











Urzekająca prostota i 
zastanawiająca mądrość 
powszedniego rytuału 
rodzinnego, tak pieczo- 
łowicie kultywowanego 
przez bohaterkę filmu 
„Ciepło twoich rąk”, 
przypomina o swoistej fi- 
lozofii życia mieszkań- 
ców Gruzji, stanowiącej 
nie od dziś cenną inspi- 
rację tamtejszej kine- 
matografii. 


Jak daleko sięgnąć w przeszłość gruziń- 
skiego kina, zawsze napotykamy pozostało- 
ści tradycji obyczaju lokalnego czy wręcz 
bardzo starej kultury, funkcjonującej w ob- 
rębie współczesnego społeczeństwa. Nie jest 
to wszakże rezultatem zapatrzenia w barwy 
minionych epok czy też artystycznego kal- 
kulatorstwa. Słowo  „regionalizm”, które 
zrobiło ostatnio tak niezwykłą karierę za 
sprawą folklorystycznej szkoły ukraińskiej, 
operującej jaskrawą paletą stylizowanych 
środków, nie było znane filmowcom Gruzji, 
kiedy znajdowali się od dawna na tym sa- 
mym tropie. Jednakże zasada wpatrywania 
się we wzory przeszłości nie służyła tu nigdy 
estetyzującym zachwytom czy też — prawie 
nigdy — snuciu kostiumowych legend. 


jest to wciąż kultura środowisk wiejskich, a echa historii docierają tu stłumione. 
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WIĘŹ TRADYCJI 
I WSPÓŁCZESNOŚCI 


Poczynając od „Eliso” Szengiełaji czy 
„Sól dla Swanecji” Kałatozowa, a na nie- 
dawnych „Błaganiach” Abuładze i „Aławer- 
dobie” Szengiełaji (syna) kończąc — ry- 
suje się w tym kinie uderzająca naturalność 
więzi tradycji i współczesności. Najciekaw- 
sze wydaje się to, iż film gruziński zawsze na- 
sycony był pierwiastkami lokalnej kultury, 
nawet wówczas, kiedy świadomie i celowo 
pragnął traktować o dzisiejszej rzeczywisto - 
ści, w której ma przecież miejsce nieuchron- 
ny proces niwelowania różnic regionalnych 





i obyczajowych. Przypomnijmy tylko „Białą 
karawanę” Szengiełaji i Meliawy, utwór 
uświadamiający właśnie taki konflikt — 
dwóch szkół myślenia i wychowania prze- 
biegający na linii „wieś-miasto” — a rychło 
pojmiemy, skąd bierze się gruzińska specyfi- 
ka manifestowanego w filmach spojrzenia na 
życie poprzez pryzmat nakazów tradycji. Otóż 
to nie kino nakłada tu efektowny filtr wzo- 
rów przeszłości na obraz egzystencji swych 
bohaterów, lecz opisuje jedynie społecz- 
ność tkwiącą jeszcze głęboko w kanonach 
odziedziczonych po przodkach. 

Kolejny paradoks: tradycja i stare obyczaje 
nie są tutaj wcale synonimem zacofania 
i uporczywego kultywowania niezrozumia- 
łych obrzędów. Przeciwnie, są powszech- 


* („Ciepło twoich rąk”) 














































nie akceptowane przez kolejne generacje 
właśnie dlatego, że dają propozycje życiowo 
ponętne i mądre. Nie zetkniemy się tu z bał- 
wochwalczym kultem wszystkiego, co stare, 
gdyż jest to społeczność zgoła różna od 
„nieskażonych przez cywilizację” kultur pry- 
mitywnych. Specyfika gruzińskiej kultury 
zawiera się w dwóch prostych faktach, 
o których dobitnie mówią chociażby Szota 
i Nodar Managadze w „Cieple twoich rąk”: 
mianowicie jest to wciąż kultura środowisk 
wiejskich; dalej, w rezultacie pewnego, na- 
turalnego odizolowania od Świata, echa 
historycznych przemian docierają tu z reguły 
w postaci stłumionej, nie zmieniając własne- 
go rytmu życia osad czy osiedli. Uniwersal - 
ność — otwartej na wszystko, co szlachetne 
i człowiecze — filozofii bycia dopełnia 
reszty. Nie tyle kino, co sama kultura jest 
w tym przypadku azylem cech tak poszuki- 
wanych dziś i cennych, autentycznie huma- 
nistycznych i jasnych. 


LUDOWY BOHATER 


Zatem specyfika szkoły myślenia i po- 
stępowania bohaterów w filmach gruziń- 
skich wyrasta z samej kultury regionu, a nie 
jest rzeczą przydaną lub sztucznie przez 
twórców wyolbrzymianą. Stąd bierze się 
niepowtarzalny urok takich dzieł, jak „Nie 
smuć się” Danieliji czy „Ojciec żołnierza” 
Czcheidze, stąd prowokująca wymowa 
„Cierpkiego wina” czy „Był sobie śpiewa- 
jący drozd” Joselianiego. W pierwszym 
przypadku proponuje się coś więcej aniżeli 
ucieczkę w barwny i pełen urody Świat 
sprzed pół wieku, kiedy koleje chodziły wol- 
niej, a ludzie żyli jakby szczęśliwiej. Hasło 
„Nie smuć się” nie przestało być zawołaniem 
aktualnym, a proponowane przez twórców, 
pół żartem, pół serio, antidotum na wszelkie 
frustracje, w postaci dobrej kompanii i jesz- 
cze lepszego wina, nie utraciło na skutecz- 
ności. Casus „Ojca żołnierza” jest bardziej 
złożony, chociaż utwór odnosi się do cza- 
sów nam bliższych — lat wojny. Genialny 
pomysł twórców polegał na skonfrontowa- 
niu mentalności starego Gruzina, który całe 
życie przesiedział w swej wsi — sadząc 
i pielęgnując winorośl jak u Pana Boga za 
piecem — z tą „inną rzeczywistością”, zło- 
wrogą i brutalną epoką wojny. 

Rzecz nie tylko w oryginalnych sytuacjach 
i pointach fabularnych, mających w sobie 
coś nieodparcie komicznego, a zarazem głę- 
boko refleksyjnego: stary Macharaszwili 
robi np. straszliwą awanturę czołgiście, któ- 
ry wjechał do niemieckiej winnicy, gdyż dla 
niego każde naruszenie dzieła ludzkiej pracy 
jest zbrodnią. Takich sytuacji jest znacznie 
więcej. Czołgając się w czasie zwiadu, Gru- 
zin prowadzi dziwny dialog z ziemią, której 
zapach przypomina mu o zbliżającej się 
wiośnie. Ileż w tym poezji, ileż mądrości! 
Przyjmując sposób rozumowania tego bo- 
hatera, twórcy „Ojca żołnierza” odkryli 
przed nami inną wrażliwość i inną mental- 
ność człowieka Południa. Jego reakcje są 
tak zaskakujące i tak bardzo różne od stereo- 
typowych. W ślad za tą obserwacją pojawia 
się dalsza i ważniejsza: przecież ten ludowy 
heros, bliski nam i zrozumiały w każdym ca- 
lu, uczy nas — istoty o stępionej umiejętno- 
ści czucia i radowania się życiem — pełniej- 
szego zeń korzystania. W filmie słoneczna 
i głęboko humanistyczna filozofia Macha- 
raszwiliego, przeniesiona niczym roślina 
z innego klimatu na surowy grunt, staje się 
miarą zła wojny, a jednocześnie prosto 
i pięknie określa jej biegun przeciwny — to, 
co stoi otworem przed człowiekiem ery 
spokojnej pracy. 


BEZ KOSTIUMU 
I STYLIZACJI 


Jeszcze ciekawsze mutacje znanych mo- 
tywów i tematów, nurtujących całe kino 
radzieckie, odkrywamy w gruzińskich fil- 
mach współczesnych. Jak się rzekło, dzi- 





„... od początku istnienia kino gruzińskie cechowała naturalna więź tradycji i współczesności („Sól dla Swanecji”') 


siejsze społeczeństwo nie utraciło tam więzi 
z mądrymi naukami tradycji, która zaleca 
zarówno roztropność, jak i pełne korzystanie 
z życia, nie dostrzegając pomiędzy tymi 
nakazami żadnej sprzeczności. Stąd w 
„Cierpkim winie” Jeselianiego, tak jak 
iw „Cieple twoich rąk” Managadze, dom 
rodzinny bywa ostateczną instancją, a krąg 
serdecznych przyjaciół czymś, czego nie 
wolno zmienić na jakiekolwiek inne warto- 
ści. Jeśli źle dzieje się w zakładzie pracy, to 
bohaterowie gorycz niepowodzenia topią 
w butelce wina (produkcji innej niż ich lo- 
kalnej wytwórni). Mamy jakby do czynie- 
nia z próbą samoobrony przeciwko anoni- 
mowości — zarówno w życiu zawodowym, 
jak i osobistym — podejmowaną wówczas, 
kiedy dawne, naturalne więzi nie mogą być 
kontyquowane. Bardzo charakterystyczny 
jest motyw przewodni utworu „Był sobie 
śpiewający drozd”, motyw nostalgiczny. 
Młody bohater tego filmu, który swą ruchli- 
wością i życzliwością, niekiedy cokolwiek 
natarczywą i przez to jakby śmieszną, przy- 
pomina o rodzinnych niemal relacjach, jakie 
łączyły niegdyś wszystkich ludzi tej samej 
społeczności, nawet nie spowinowaconych 
— ginie w przypadkowym karambolu ulicz- 
nym. Nagle tym samym znika jakaś cząstka 
radości i poezji codziennego życia, coś, 
czego się nie doceniało właśnie dlatego, że 
było tak naturalne i proste. Nawet ci, których 
raziła przesadnie altruistyczna postawa 
chłopca, który swą skłonnością do żartów 
i łatwego nawiązywania znajomości nawet 
się naraził, czują, że rzeczywistość utraciła 
jedną z żywych i potrzebnych barw... 

Sądzę, że przybliżyliśmy się już do sedna 
sprawy na tyle, aby zaryzykować tezę koń- 
cową: kino gruzińskie ujmuje nas nie tyle 
kolorytem lokalnym czy też jaskrawością 
folkloru — czego doświadczamy np. obcu- 
jąc z regionalną szkołą Paradżanowa. Regio- 
nalizm w wydaniu gruzińskim jest bardziej 
złożony i — jak się wydaje — organicznie 
zrośnięty ze specyficznym sposobem my- 
ślenia i bycia mieszkańców tego kraju. Nie 
znajdziemy tu kolorowej przebieranki ani też 
efektownej wyprzedaży fotogenicznych ple- 
nerów przy dźwiękach swojskiej muzyki. 
Twórcom gruzińskim udało się pozostać 
sobą, to znaczy mówić o jakże charaktery - 
stycznych przejawach obyczajowości i kul- 
tury, nie siląc się na stylizację czy równie nie- 
autentyczną, kostiumową formułę. Zrozu- 
mieli bowiem doskonale, iż ich region ma 
dostatecznie ciekawe i bogate propozycje, 
zawarte już w samym rytuale powszednio- 
ści, a zatem wystarczy tylko je umiejętnie 


wydobyć i eksponować. Tradycja i rudy- 
menty starej kultury pojawiają się tutaj 
w postaci znakomicie sfunkcjonalizowanej: 
przybierając postać takiej filozofii życia, 
która jest w stanie pogodzić człowieka 
z rzeczywistością jego czasów. Jej wy- 
jątkowa wartość tkwi w autentycznym hu- 
maniźmie, albowiem celem głównym i za- 
sadniczym tej szkoły myślenia okazuje się 
wydobycie z człowieka najlepszych jego 
cech i predyspozycji. Być sobą i zarazem 
pamiętać, iż żyje się w grupie. Tę formułę, 
która pozwala ułożyć sobie właściwy modus 
vivendi, czerpać z życia i cieszyć się nim 
do woli, nie zapominając, że nie jest to 
program i cel naszej egzystencji, lecz jego 
pochodna, przynosi nie tyle kino gruzińskie, 
co tamtejszy obyczaj. Zasługą filmowców 
stało się tylko proste i bezpośrednie ukaza- 
nie nieustającej aktualności wezwań mądrej 
tradycji, bez zamykania oczu na to wszystko, 
co przynosi z sobą dzisiejsza rzeczywistość. 


WOJCIECH WIERZEWSKI 


Nie smuć się”: antidotum na wszelkie frustracje 
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sali projekcyjnej, w której wyświetla 

się filmy dla projektantów przy- 

szłych plakatów, miało miejsce na- 

stępujące wydarzenie: po dwóch, 
może trzech minutach projekcji jeden z kil- 
kunastu obecnych na sali grafików wy- 
krzyknął: „Mam już koncepcję plakatu, idę 
do domu!” Zdanie może trochę żartobliwe, 
gdyż grafik obejrzał w końcu film w całości, 
ale charakterystyczne. Koncepcja formy pla- 
katu powstaje bowiem w różnych momen- 
tach. Czasem już w trakcie oglądania filmu, 
czasem później — po jego przemyśleniu 
i przeżyciu. Graficy wykonują często plakat 
do filmu po dwóch-trzech miesiącach od 
jego obejrzenia. Zacierają się wtedy w pa- 
mięci szczegóły. Może to i lepiej, bo łatwiej 
o syntezę i uogólnienie graficzne, o przeka- 
zanie w formie rysunku jego nastroju — a to 
jest przecież podstawą dobrego, współcze- 
snego plakatu. Jeden z początkujących 
grafików wypełnił całą powierzchnię plaka- 
tu do filmu „Człowiek w pięknym krawacie” 
po prostu... krawatem. Był to chyba naj- 
gorszy projekt plakatu, jaki można sobie 
wyobrazić. 

Jacek Neugebauer potrafił zrobić plakat, 
w którym w zasadzie nie występuje żaden 
detal ani żadna postać z filmu; nawarstwia- 
jący się kształt liter tytułu i barwne promie- 
nie stwarzają efekt niemal pirotechniczny, 
trafnie określający jego sensacyjny charakter 
(mowao koncepcji plakatu do filmu „Most '). 
Neugebauer — absolwent warszawskiej 
ASP, której dyplom uzyskał w r. 1959 — 
daje sobie także świetnie radę z trudnościa- 
mi, jakie stwarza niewielki format. Plakaty 
filmowe są bowiem trochę upośledzone 
w porównaniu z innymi, choćby operowymi 
czy przemysłowymi, ponieważ ogranicza je 
standardowy format. Rozmiar plakatu jest 
istotną sprawą w pełnieniu funkcji reklamo- 
wej. Neugebauer radzi sobie, stosując 
agresywny kolor lub dynamiczny układ 
kształtów i figur. Jego kompozycje spra- 
wiają wrażenie, iż format plakatu po prostu 
nie istnieje. Obraz, który umieszcza na pa- 
pierze, jest tylko fragmentem większej kom- 
pozycji istniejącej w jego wyobraźni. Kom- 
pozycja ta wychodzi poza plakat. Dotyczy to 
wspomnianego już „Mostu”, gdzie „wy- 
buch” rozszerza się niemal w nieskończo- 
ność. Podobnie jest w wypadku „Porwane- 
go przez mafię”; ręka zbliżająca się do głowy 
bohatera wysuwa się spoza ramy plakatu 
Szerszy od obowiązującego formatu jest 
umowny pejzaż z plakatu „Złoto Macken- 
ny”. Postacie w „Przygodach Tomka Sa- 
wyera” ustawione piętrowo, rzędami, wy- 


dają się być fragmentem większej kompo- 
zycji. Neugebauer obala więc tezę, jakoby 
duży format plakatu niezbędny był dla 
reklamowego przedstawienia tematu. Po- 
nadto artysta interesująco rozwiązuje inny, 
niebagatelny problem: napisy. Niezbędne 
informacje — tytuł, nazwisko reżysera, 
aktorów, firmy produkcyjnej — których jest 
sporo, psują kompozycję niektórym grafi- 
kom, zabierając im wiele cennej powierzchni 
papieru. Starają się oni zepchnąć je na margi- 
nes malarskiej kompozycji. Jest to sprzeczne 
z interesem reklamowym. Neugebauer nie 
boi się napisów, często kładzie je wprost na 
postaci głównego bohatera, traktując ją jako 
tło. Efekt bywa znakomity: wystarczy spoj- 
rzeć na plakaty „Poradnik żonatego męż- 
czyzny” lub „Oto jest głowa zdrajcy”. 


ANIE: 





Grafik ogląda film, a potem ponownie 
inscenizuje go po swojemu na plakacie. 
Pozornie to łatwe zadanie, ale wymaga 
wysiłku skierowanego w specjalnym kie- 
runku. Film trwa prawie dwie godziny, 
a grafik musi zamknąć jego akcję w ramy 
plakatu, który ogląda się przez kilkanaście 
sekund. Musi więc nie tylko zaciekawić 
przechodnia, skłonić go do zatrzymania się, 
ale także powiedzieć coś najistotniejszego 
o samym filmie. Jest to sprawa nie tylko 
kultury malarskiej, ale i inteligencji. Neuge- 
bauer trafnie przekazuje widzowi wartości 
i nastrój filmu. Na jego plakacie do barwnej 
komedii „Pilnujcie Zuzi” maszeruje jasna, 
wesoła dziewczyna i zdaje się mówić: 
„Chodźcie ze mną do kina, zobaczcie, jaka 
jestem, co potrafię”. Natomiast plakat „Ru- 





PAUL 
NEWMAN 


Rezyseria Jach Smith 

W sozonicłych roląch 

ren Bocal. kule Hara Arthur HA 
Prohkca Ger Kostre 


RUCHOMY. 
2 CEL 
żB 








chomy cel” swoją posępną, czarną kompo- 
zycją wyraźnie sugeruje, że padnie tam nie- 
jeden strzał i do kina nie powinien chodzić 
ten, kto nie lubi mocnych wrażeń. 

Film na ekranie stanowi splot wydarzeń, 
spraw i przeżyć żywych ludzi. Są to więc 
realia, a nie abstrakcje, i nie może być 
abstrakcją sam plakat. Może natomiast — 
i powinien być — szkołą syntezy. Neuge- 
bauer określa linią i kolorem typ filmu i jego 
bohaterów. Jedno spojrzenie na kompozycję 
„Oto jest głowa zdrajcy” sugeruje nam, ze 
jest to obraz historyczny, a głowa postaci — 
będąca plamą krwi — zapowiada tragedię. 
Gotowy do strzału Gregory Peck na plakacie 
„Złoto Mackenny” sugeruje amerykański 
western. Neugebauer przekazuje czytelnie 
„prawdę” o filmie — a o to przecież chodzi. 
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Z Powiśla 


do atelier 


Po powrocie do kraju zaangażo- 
wałem się do teatru w Toruniu. Ale 
już wkrótce los swój znowu zwią- 
załem z moim rodzinnym miastem — 
Warszawą. 

Latem czterdziestego szóstego ro- 
ku rozpoczęto przygotowania do 
realizacji „Ulicy Granicznej” — fil- 
mu o dziejach jednej kamienicy war- 
szawskiej w latach 1939—1945. 
Lista lokatorów tej kamienicy obej- 
mowała wiele rodzin — prezento- 
wała szeroki przekrój społeczny. Był 
tam doktor Białek z córką i jej boną, 
urzędnik bankowy Wojtan z żoną 
i synem, krawiec Liberman z córką 
Esterą i wnukiem Dawidkiem, res- 
taurator Kuśmirak z córką i synem, 


(3) 


dorożkarz Cieplikowski z synem 
Bronkiem. Rolę Bronka reżyser Alek- 
sander Ford zaproponował mnie. 

Bronek miał szesnaście lat, a ja 
już trzydzieści pięć. | chociaż wie- 
działem, że moja struktura fizyczna 
pozwala na takie odmłodzenie, mia- 
łem wówczas poważne opory psy- 
chiczne, trudno mi było „wejść w 
rolę”. Ale i tu pomocne okazało się 
moje warszawskie pochodzenie, za- 
pamiętany z lat młodzieńczych typ 
zachowania. 

Duże partie filmu kręciliśmy wów- 
czas na Barrandovie w Pradze, w 
imponującej dekoracji zbudowanej 
przez czeskich inżynierów. Przed- 
stawiała ona podwórze domu przy 


Tadeusz Fiiewski i Gustaw Holoubek w „Pętli” reż. W.J. Hasa 








Tadeusz Fijewski, Maja Broniewska i Władysław Walter w „Ulicy Granicznej”, reż. A. Forda 





„Nikodem Dyzma” reż. J. Rybkowskiego 


ulicy Granicznej: dwie wielkie, trzy- 
piętrowe oficyny, w których miesz- 
kają bohaterowie filmu, i skromna, 
parterowa przybudówka — miesz- 
kanie krawca Libermana. W giębi 
podwórza mieściła się drewniana 
szopa, gdzie dorożkarz Cieplikowski 
trzymał swą starą, warszawską dryn- 
dę i chudego konia. Wszystko było 
już pięknie zbudowane, a ja wciąż 
przeżywałem niepokoje, nie mogłem 
pokonać swoich oporów. Wystę- 
powałem przecież w towarzystwie 
prawdziwych młodzików. Fotogra- 
fowano nas razem: szesnastoletnie- 
go ucznia Eugeniusza Kruka, piętna- 
stoletniego Dionizego Ilczenkę, trzy- 
nastoletniego Jurka  Złotnickieao, 





Maję Broniewską, uczennicę Ill 
klasy gimnazjum w Łodzi, no i mnie 
— aktora dojrzałego, doświadczo- 
nego, a w filmie ich równolatka. 

Trzeba było jednak zacząć zdjęcia. 
Ubrany w kostium wszedłem na to 
podwórko warszawsko-barrandov- 
skie, przymierzyłem się do piłki, 
którą właśnie mieliśmy kopać z chło- 
pakami, pobiegałem trochę, roz- 
luźniłem się, gwizdnąłem po war- 
szawsku.. No i od tej chwili już 
byłem Bronkiem. Pomogła chyba 
ta umiejętność gwizdania, pamięć 
podobnych podwórek, gołębników, 
przybudówek. Poczułem się na swo- 
im miejscu. 

Ostatecznie rola była chyba uda- 
na, a wiełu widzów do dziś wspo- 
mina mnie jako Bronka. 

Występowało w tym filmie wielu 
moich znakomitych kolegów, jak 
choćby: Jerzy Leszczyński, Mieczy- 
sława Ćwiklińska, Jerzy Pichelski, 
Maria Żabczyńska, Władysław Wal- 
ter — ale prawdziwie niezapomnia- 
ną kreację stworzył Władysław Go- 
dik. 

Dziwna była ta filmowa ulica Gra- 
niczna. Ustawiono ją w Łodzi, w 
okolicy parku Poniatowskiego, pod- 
wórze kamienicy nr 26 i wnętrza 
mieszkań stały w Pradze czeskiej, 
a mimo to w filmie zachowano ja- 
kąś prawdę o małych, szarych lu- 
dziach z Warszawy na tle przełomo- 
wej epoki. Tworzyliśmy ten film w 
nastroju  charakterystycznym dla 
pierwszych powojennych lat, kiedy 
wszystko było wielkim odświętnym 
wydarzeniem, po czasach okrutnej 
wojny. 

| w następnych latach nie mogłem 
narzekać na brak kontraktów filmo- 
wych. Wystąpiłem w „Trudnej mi- 
łości”, w „Pokoleniu”, w „Nikode- 
mie Dyzmie”, ale dopiero „Pętla” 
Wojciecha Hasa przyniosła mi rolę, 
z której miałem prawdziwą i wielką 
satysfakcję. 

Właściwie był to zaledwie epizod 
— jedna scena w knajpie z dwójką 
partnerów: barmanką (grała ją moja 
żona, Helena Makowska) i Kubą — 
Gustawem Holoubkiem. Pan Władzio 
— tak się nazywa ów człowiek, któ- 
rego gram w „Pętli'*” — to nałogowy 
alkoholik, który przebył bezskutecz- 
nie liczne kuracje odwykowe, i po 
ostatecznej już kapitulacji włóczy 
się po knajpach w poszukiwaniu 
kieliszka wódki. Kiedyś był najlep- 
szym saksofonistą w kraju, teraz 
został z niego ludzki strzęp. W tym 
barze snuje swoją opowieść o „do- 
mu bez klamek”, który nie zdołał 
zawrócić go z drogi nałogu. 

Bardzo dużo serca włożyłem w 
ten epizod, chciałem ujawnić wszel- 
kie psychologiczne niuanse posta- 
ci. Dałem jej cechy komiczne obok 
tragicznych. 

l byłem z efektu zadowolony. 
Chyba po raz pierwszy, a może je- 
dyny w mojej karierze aktorskiej 
zdarzyło się, że na premierze, w 
styczniu 1958 r., sam przejąłem się 
ekranowym panem Władziem. Mó- 
wię o tym, bo na ogół nie lubię siebie 
oglądać w filmach ani w telewizji, 
nie lubię siebie słuchać w radiu. Wy- 
krywam jedynie błędy, denerwuje 
mnie mój głos, wygląd, nie bar- 
dzo rozumiem, czemu zawdzię- 
czam tyle sympatii widzów, którzy 
od lat wiernie towarzyszą mojej pra- 
cy. 


Relację aktora spisała i opracowała: (el) 
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Sight:-Sound 


NOWOŚCI 
KINA 

w 
FINLANDII 


Filmy fińskie — podobnie jak 
norweskie — rzadko docierają na 
nasze ekrany. Eksportowym reży- 
serem jest tylko Jórn Donner, 
autor „„Kochać” z Harriet Ander- 
sson i Zbigniewem Cybułskim. Jim 
Hillier w brytyjskim kwartalniku 
„Sight and Sound” twierdzi jed- 
nak, że jest w Finlandii kilka in- 
nych, ciekawych indywidualności. 
„Nowe kino” podejmuje proble- 
matykę, którą rzeczywiście żyje 
sj sprawy pracy, kwe- 

mieszkaniową, _ urbanizację, 
aż, polityczne i historyczne 
podziały społeczne. Konkurencja 
telewizji i przedłużający się strajk 
aktorów zahamowały przed kilku 
laty produkcję. Ale pojawiło się 
sporo interesujących debiutów. Ich 
autorami byłi w większości reży- 
serzy, którzy swą karierę rozpo- 
czynali w ruchu klubowym: Ta- 
piovaara, Jarva, Pakkasvirta, Ni- 
skanen, Erkko Kivikoski, Maunu 
Kurkvaara. W 1967 r. na ekra- 
nach pojawił się „Dziennik młode- 
go małżeństwa” Jarvy (znany 
zresztą z naszych kin). „Zie- 
lona wdowa” Jaakko Pakkasvirty 
ukazuje krytycznie życie w nowo- 
czesnych blokach przedmieścia 
Helsinek — Tapioli, uważanego 
za wielkie osiągnięcie socjałne i 
architektoniczne. „Letni bunt”, te- 
go samego reżysera, ma podtytuł: 
„W pogoni za fińskim szczęściem” 
i jest ostrą satyrą na Besten 
stwo konsumpcyjne. Paki 
miesza fikcję z jakoci pa- 
rodią, tekstami artykułów polity- 
cznych — podobnie jak Jean-Luc 
Godard w swoich dawnych filmach. 

Podobnym tropem poszedł de- 
biutujący jako reżyser krytyk Pe- 
ter von Bagh w filmie „Hrabia”, 
opowieści © popularnym komiku 
i bohaterze skandalizujących ar- 
tykułów brukowych magazynów. 

W firmie produkcyjnej założo- 
nej przez Jórna Donnera powstał 
film Eiji-Eliny Bergholm „Biedna 
Maria!”, ukazujący walkę kobie- 
ty o miejsce w burżuazyjnym spo- 
zował dokument „Obrazy Finlan- 

|” — reportaż o robotnikach z 
Karelii walczących o prawo do 
życia, ludziach z małych, zabitych 
deskami wsi. 

Najciekawszym filmem fińskim 
ostatniego okresu jest jednak „O- 
siem śmiertelnych strzałów” Mik- 
ko Niskanena. Film ma dwie wer- 
sje: pięciogodzinną telewizyjną i 
2,5-godzinną kinową. Niskanen 
jest autorem scenariusza i odtwór- 


cą głównej roli — ubogiego wie- 


Ż ZAGRANICZNEJ 





śnmiaka, który przed pięciu laty 
bez żadnych powodów zastrzelił 
czterech policjantów. Ta rekon- 
strukcja autentycznych wydarzeń 
nasycona jest cennymi obserwa- 
cjami i stanowi szerokie, realisty- 
malowidło wiejskiego byto- 


Publikacje o kinie norweskim 

i fińskim pojawiły się niemal rów- 

nocześnie z naszą (nr 3) optymi- 

styczną korespondencją z Danii. 

ię zacji znajdowali się w prze- 

dedniu odrodzenia kinematografii 
skandynawskiej? (mol) 





KINO 
NORWESKIE 
ZADZIWI 
ŚWIAT 


Kino norweskie zadziwi świat — 
twierdzi francuski krytyk Geor- 
ges Gaspard. Opinia zaskakująca, 
ponieważ dotychczas o tej kine- 
matografii mówiło się raczej nie- 
wiele. Sztuka filmowa Norwegii, 
liczącej niecałe cztery miliony mie- 
szkańców, przeżywała krótki okres 
ożywienia po wojnie, dzięki reali- 
zacji kilku filmów o ruchu oporu, 
później jednak niewielka roczna 
produkcja (przeciętnie 6 filmów) 
znów wepchnięta została w utarte 
koleiny wulgarnej komedii i sła- 
biutkiego melodramatu. Produk- 
cja. filmowa jest wprawdzie w du- 
żej mierze finansowana przez pań- 
stwo (2/3 udziałów w Norsk Film 
— największej wytwórni — należy 
do państwa), ale system kredytów 
bankowych i pożyczek nie działa 
najlepiej. Sześcioosobowa komi- 
sja ministerialna nie zawsze po- 
trafi właściwie ocenić przedsta- 
wiane jej scenariusze. Filmowcy 
norwescy mówią, że realizacja 
pierwszego filmu to bohaterstwo, 
a drugiego — to cud. Norwegia bi- 
je światowe rekordy, jeżeli chodzi 
© liczbę reżyserów-autorów jed- 
nego filmu. Większość fabułarzy- 
stów pracuje więc na stałe w tele- 
wizji, teatrach, realizuje filmy 
krótkometrażowe na zamówienie 
różnych instytucji lub zakłada 
własne małe firmy dystrybucyjne. 
Szykuje się jednak poważna re- 
forma. Ministerstwo Kultury roz- 
waża projekt ustawy, zapewniają- 
cy zarówno debiutantom, jak i 
sprawdzonym już reżyserom lep- 
sze warunki pracy. W Norsk Film 
powstaną cztery samodzielne ze- 
społy, które same będą decydo- 
wać o wyborze tematów. Pomoc 


finansową otrzymają scenarzyści. 
Fundusz produkcyjny ma się opie- 
rać na wpływach ze sprzedaży i 
rozpowszechniania. Na miejsce 34 
firm dystrybucyjnych powstają 
cztery; projektuje się ich nacjona- 
lizacj 


„Jedno jest pewne — pisze Ga- 
spard — w Norwegii nie brak ta- 
ich ujawnienia, rozwoju. Ale mi- 
mo to znajdują się uparci, gotowi 
walczyć z trudnościami. Po raz 
pierwszy w Norwegii pojawiło się 
pokolenie filmowców, którzy mo- 
gą szczycić się tym, że posiadają 
pomysły, że potrafią mówić wła- 
snym głosem, umieją nawiązać 
kontakt ze swą epoką. Po raz pier- 
wszy odważyli się rozejrzeć wokół 
siebie. Są ciekawi życia i nie za- 
dowalają się obiegowymi sądami 
i opiniami. Po raz pierwszy intere- 
sują się czymś więcej niż tylko nie- 
skazitelną fasadą ich nowoczesnej 
cywilizacji”. Renesans kina nor- 
weskiego zapoczątkowany został 
w roku 1967. Pal Lókkeberg 
przedstawił swój fabularny debiut 
„Żyć”, który zaszokował publicz- 
ność całkowitym odrzuceniem sta- 
rych konwencji sfilmowanego tea- 
tru. Portret młodej kobiety, histo- 
ria jednego dnia jej życia, wyma- 
gał od widza nie tylko śledzenia 
akcji, ale także bezpośredniego 
uczestnictwa, żywego reagowania. 

Na następne ambitne filmy nor- 
weskie czekano jeszcze dwa lata. W 
1969 roku na ekranach ukazał się 
nowelowy film „Kilka dni na prze- 
strzeni tysiąca lat”, którym de- 
biutowało troje utalentowanych 
młodych realizatorów: Anja Bre- 
ien, Egil Kolstó i Espen Thorsten- 
son. Pal Lókkeberg przedstawił 
drugi film „Wygnanie* — znów 
interesujący portret kobiety bun- 
tującej się przeciwko monotonii 
własnego życia. Ale kolejne pro- 
pozycje Lókkeberga były odrzu- 
cane przez komisję scenariuszową 
i utalentowany filmowiec poświę- 
cił się pracy w teatrze. Gaspard 
wymienia jednak upartych, któ- 
rym się udało: Pal Bang-Hansen 
i jego odmitologizowany obraz pra- 
cy tajnego agenta „Douglas”, Od- 
dvar Bull-Tuhus i jego film o mło- 
dym wychowawcy  opiekującym 
się trudną młodzieżą „Czerwony 
i niebieski raj”. Wreszcie rewela- 
cja: film Anji Breien „Gwałt, czy- 
li sprawa Andersa”. Jego bohate- 
rem jest młody mężczyzna oskar- 
żony o gwałt. Nie ma wyraźnych 
dowodów, ale bohatera widziano 
dwukrotnie w okolicy, gdzie popeł- 
niono przestępstwo. Jak działa 
mechanizm wymiaru  sprawiedli- 
wości? Realizatorka udowadnia, 
że jednostka nie ma żadnych moż- 
liwości obrony. Anja Breien jest 
dziś najwybitniejszą indywidual- 
nością kina norweskiego i ke naj- 
większą nadzieją. 

Zdaniem Gasparda, Kokkia 
przełomu 1972/1973 przyniesie fil- 
my ambitne: „Ogień” debiutują- 
cego Haakona Sandoya (absol- 
went łódzkiej szkoły filmowej) 
według powieści Vesaasa, „Wol- 
ność na dzisiaj” Egila Kolstó, 
„Kontrapunkt” Ericha Lóchena, 
„Otoczenie” Oddvara Bull-Tuhu- 
sa. „W Norwegii narodziła się 
„nowa fala” talentów. Zadziwi 
świat, a przede wszystkim samych 
Norwegów. Najwyższy czas, żeby 


to się stało”. (mol) 


JĘDRKIEWICZ Widzieliśmy go w ponad dwudziestu filmach; najnowsze — 
" „Najlepsze lata w życiu mężczyzny” i „Sindbad” — weszły 
właśnie na nasze ekrany. Zoltan Latinovits jest dziś najbardziej 
wziętym aktorem węgierskim. Imponuje różnorodnością ról, 
czuje się jednakowo swobodnie w dramatach i w komediach, 
w filmach kostiumowych i współczesnych. Ale najbardziej cha- 
rakterystyczną cechą jego osobowości jest niepokój... 


Zoltan Lafinovis 


amas — zmęczony  tana Varkonyi, przenieść się 
czterdziestolatek w do budapeszteńskiego „Vig- 
pogoni za szansą  szinhóz”. Do filmu powrócił 
stabilizacji, hrabia _w 1962. Od tej pory grał po 
Rudolf Szentirmay kilka, nawet kilkanaście ról 
— wielki mąż sta- rocznie. Nie odmawia niko- 
nu początków XIX wieku, ma- mu — choć zawsze powierza 
jor Buky — zbrodniarz wo- mu się role wiodące, wyma- 
jenny, i blisko sto innych po-  gające szczególnie dużego 
staci stworzonych w teatrze, wysiłku. Jest więc amantem 
telewizji i filmie — oto impo- w komediach i dramatach 
nujący dorobek Zoltana Lati- obyczajowych, inspektorem 
novitsa, „aktora numer jeden prowadzącym śledztwo w 
filmu węgierskiego”. Aktor  kryminałach, magnatem w 
uniwersalny, żeby nie powie- _ filmach kostiumowych. Świe- 
dzieć aktor-omnibus, zasy- tna sylwetka i regularne 
pywany propozycjami no- rysy predysponują go do 
wych ról, sprawdzający się właśnie takich postaci. Jed- 








we wszystkich gatunkach fil- nak największą sławę przy- 
mowych. A _ jednocześnie.. noszą mu filmy „nowego ki- 
„W latach 1970—71 — mó- na”, a przede wszystkim ob- 
wi w jednym z wywiadów — razy Miklósa Jancsó i An- 


zagrałem 48 ról. Tylko w ciągu  drasa Kóvacsa. Gra w nich 
dwóch lat. Oczywiście, były _ bohaterów wewnętrznie roz- 
wśród nich sukcesy, ale czy  dartych, skłóconych z sobą 


można mówić tylko o jasnych i otoczeniem. 
stronach? Musiałem zagrać Kemeri, dowódca żandar- 
zbyt dużo ról narzuconych.” mów z „Ciszy i krzyku” 


Jest w tych słowach wiele _Jancsó, toczy dziwną grę ze 
goryczy. Dwa lata takiej mor- _ swym byłym przyjacielem, re- 
derczej eksploatacji może zni- _ wolucjonistą Istvanem — po- 
szczyć nawet najwspanialszy  zornie go nie zauważa, a 
talent, doprowadzić do po- jednocześnie uniemożliwia 
wielania ciągle tej samej po- wszelkie działanie. Kiedy w 
stac osobowość aktorską końcu wręcza przyjacielowi 
zastąpić manierą. A przecież _ rewolwer, aby ten sam zade- 
IEEE. kariera filmowa  cydował o swoim losie, nie 

atinovitsa trwa dopiero je- czyni tego w geście rozpaczy. 
denaście lat + Przeciwnie, to Kemeri doko- 

Zaczęło się wszystko od  nał wyboru, choć wie, że 
teatru, choć początki nie były — Istvan obróci broń przeciwko 
łatwe. Po ukończeniu szkoły _ niemu. 
średniej w Budapeszcie Zol- Podobną postacią jest ma- 
tan próbował dostać się do _ jor Buky w „Zimnych dniach”, 
szkoły teatralnej, ale nie zna- _ współodpowiedzialny za ma- 
lazł uznania w oczach komisji sakrę w Nowym Sadzie w 
egzaminacyjnej. Zrezygnował 1942. Ten oportunista jest 
więc chwilowo z wyższych jednocześnie zbrodniarzem i 


studiów i zaczął pracować ja- postacią tragiczną, ofiarą du- 
ko robotnik w przedsiębior.  chowych kompromisów. W 
stwie budującym mosty. In- innych filmie Kóvacsa — 


teligentny chłopak szybko  „Ścianach” Latinovits tworzy 
zwrócił na siebie uwagę ko- postać o całkiem odmiennym 
legów. Za ich namową wstę- światopoglądzie. Inżynier 
puje na architekturę. Studia _ Ambrus odrzuca kompromis, 
przyniosły mu dyplom inży- choć jednocześnie ryzykuje 
nierski z wyróżnieniem. Ale całym swym życiowym do- 
nie opuściła go dawna pasja. robkiem. Jakże łatwo było ro- 
Z dyplomem architekta w  lę taką zagrać patetycznie, 
kieszeni wyjechał do Miskol- lecz fałszywie. Jeśli jednak 
ca.. by zaangażować się do film się udał, a jest to film 
tamtejszego teatru; rozpoczął "znakomity, to jednakowa w 
naukę w miejscowym studium tym zasługa reżysera i aktora 
aktorskim. W cztery lata póź- Latinovits obdarzył Ambrusa 
niejj w 1959, reżyser Imre wielką subtelnością, miękko- 
Feher powierzył mu główną ścią nawet. Z tym większym 
rolę w filmie „Pieszo do nie- zaufaniem przyjmujemy po- 
ba”. Młody, prowincjonalny / tem jego decyzję, tym łatwiej 
aktor otrzymał wymarzoną jest nam się z nim utożsamić 


szansę. Niestety, film okazał _ „Ściany” pozwoliły Latino- 
się niedobry i Latinovits nie  vitsowi udowodnić jeszcze 
odniósł upragnionego sukce- jedną tezę, a mianowicie, że 


su. W ciągu następnych trzech film par excellence publicy- 
lat dwukrotnie zmieniał teatry, styczny nie musi ograniczać 
by wreszcie, za namową Zol- możliwości aktora, że postać 





będącą w gruncie rzeczy sym- 
bolem można obdarzyć praw- 
dziwym życiem. 
Niewątpliwie najlepszą kre- 
ację pozwolił stworzyć Lati- 
novitsowi reżyser Zoltan Hu- 
szarik w „Sindbadzie”. (pi- 
szemy o tym filmie na str. 18) 
Sindbad, to postać niezwykła 
— nie człowiek, a raczej 
ucieleśnienie tęsknot i ma- 
rzeń o prawdziwym szczęściu 
Zoltan Huszórik tak mówi 
o swoim bohaterze: „Kraj- 
obrazy, miasta, słoneczne uli- 
ce, bujność lata i surowość 
zimy, Śpiewające samotne 
dziewczęta, które piszą o pół- 
nocy miłosne listy i żony pró- 
bujące bezskutecznie kochać 
swoich mężów — wszystko 
to umiłował Sindbad. Być 
może dlatego, że Sindbad 
sam jest miłością..." Tak, 
tylko jak to wszystko pokazać 
w filmie, w gruncie rzeczy bez 


żadnej fabuły, stanowiącym 
zbiór nastrojowych scenek 
z epoki cesarsko-królewskie- 
go fin-de-sićcie'u? Latino- 
vits dokonał tej karkołomnej 
sztuki, tworząc swoją postać 
właśnie z drobiazgów — z 
nastrojów, gestów, błahych 
sytuacji. Połączył w tej roli 
wszystkie swoje dotychcza- 
sowe doświadczenia — ama- 
nta, bohatera filmu kostiumo- 
wego, zabłąkanego intelek- 
tualisty. Przydały się również 
umiejętności komediowe, a 
przede wszystkim wdzięk i 
wrodzone poczucie humoru. 
Sindbad stał się wielkim 
sukcesem aktorskim. „Na ogół 
nie jestem zadowolony ze 


swoich ról — mówi Lati- 
novits — ta przeszła wszelkie 
oczekiwania. Aktor ma w so- 
bie coś z poety, odczuwa nie- 
przepartą potrzebę wypowia- 
dania się — Sindbad dał mi 


tę m 

Zoltan Laiinovits skończył 
40 lat. Sam twierdzi, że zna- 
lazł się w punkcie szczyto- 
wym. Ale jego wypowiedzi 
dalekie są od bezkrytycznego 
optymizmu. Zdaje sobie spra- 
wę, że aby nie obniżyć pozio- 
mu swego aktorstwa będzie 
musiał zacząć odmawiać re- 
żyserom. „Jestem aktorem 
na zakręcie... Może dlatego 
zabrałem się teraz do pisania 
książki, takiego podsumowa- 
nia 40 lat życia, złożonego z 
rozmyślań i wspomnień. Po 
węgiersku mówi się o prze- 
szłości, że wypaliła się wraz 
z człowiekiem jak papieros. 
Niech więc pozostanie przy- 
najmniej ta książka Moje 
plany na przyszłość? Staram 
się zawsze szukać czegoś no- 
wego. Właśnie zostałem dy 
rektorem i reżyserem jednego 
z teatrów na prowincji.” 


2 


NA ZDJĘCIACH: 1 ciany” rez. A. Kovacsa (z Mari 
Szemes); 2 w sztuce „Liliom” z Tiborem Forgacsem 
(fot. G. Lajos, CAF-MTI); 3 scena z „Ciszy i krzyku 
reż. Jan Zotón Latinovits w środku, z lewej Mar 
Tórócsik i Andras Kozak; 4 Podróż dookoła mojego 
mózgu” G. Revesza; 5 „Zimne dni” A. Kovacsa (z Margit 
Barą) 
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Aby brać udział w NKF nie wystarczy dobrze rozwiązać jedno 
czy drugie zadanie i przysłać rozwiązanie do redakcji. Trze- 
ba jeszcze cierpliwości i konsekwencji, bowiem za każde 
prawidłowe rozwiązanie uzyskuje się określoną liczbę punk- 
tów, która na koncie Czytelnika zostaje zapisana w karto- 
tece. Nagrody konkursowe nie będą losowane, lecz zdoby- 
wane — raz w miesiącu nagrodę otrzyma posiadacz naj- 
większej aktualnie liczby punktów. Ten Czytelnik będzie 
zaczynał swój udział znów od zera, wszyscy inni uczestnicy 
konkursu będą dalej zbierać punkty i brać udział w zdoby- 
waniu kolejnej nagrody. Jeżeli w danym miesiącu kilku Czy- 
telników będzie miało na swych kontach w kartotece tę 
samą liczbę punktów, nagrody zostaną wśród nich rozloso- 
wane. Rozwiązania należy nadsyłać pod adresem: 


FILM 
UL. PUŁAWSKA 61 
02-595 WARSZAWA 





wyraźnie zaznaczając na kopercie „NKF-8'” oraz dołączając 
wycięty z numeru kupon (str. 31). Rozwiązania bez kuponu 
nie będą ważne. Wysyłać je należy do dn. 22 kwietnia br. 
(decyduje data stempla pocztowego). 


SCENARIUSZ 


Odbity na powielaczu scenariusz 
historycznego filmu „Największa bitwa 
świata” to bardzo gruba księga. 

Sam scenarzysta powiada, że dzieło 
to ma 567 stron; reżyser twierdzi, że 
scenariusz liczy 558 stron; scenograf 
twierdzi, że dokładnie przeczytał wszy- 
stkie 564 strony scenariusza; operator 
mówi, że scenariusz ma 574 stro- 
ny, zaś kierownik produkcji filmu uważa, 
że on wie najlepiej — scenariusz ma 
582 strony. 

Interesujące jest, że żaden z panów 
nie zapamiętał i nie podał prawdziwej 
liczby stron scenariusza, choć mylili 
się różnie: o 3, 4, 7, 11, a nawet o 
13 stron. 

lle stron miał scenariusz filmu „Naj- 
większa bitwa świata” ? 

Za rozwiązanie — 2 punkty. 


BILETY WIZYTOWE 


Z liter zawartych w trzech biletach 
wizytowych należy ułożyć trzy imiona 
i nazwiska współczesnych, zagranicz- 
nych aktorów filmowych. 

Za rozwiązanie — 3 punkty. 


FOTOS Z USTERKĄ 


Na tym fotosie bo- 


hater filmu pozbawiony wizyt. 
został rekwizytu, który Za rozwiązanie — 2 
ŻIGOLO WESTERN trzymał w ręku. punkty. 








Proszę podać 
filmu i zaginiony rek- 
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W MAŁYM KINIE 


Kino „Gloria” jest 
małe, ma zaledwie 120 
miejsc. Rysunek obok 
to plan sali kina: 


Jak widać, w trzecim 
rzędzie na miejscu „B” 
siedzi pan Antoni. Je- 
go przyjaciel, pan Bo- 
lesław, ma lepsze miej- 
sce — siedzi w siód- 
mym rzędzie na miejscu 
„G”. Obydwu panów 
dzieli, jakby nie liczyć, 
najpierw poziomo, po- 
tem pionowo lub na 
odwrót, osiem innych 
miejsc. 


Wiadomo, że pano- 
wie Czesław i Damian 
siedzą w tej sali na dwu 
różnych miejscach, ale 
w tej samej odległości 
ośmiu krzeseł od pana 
Antoniego i _ pięciu 
krzeseł od pana Bole- 
sława. 


Wiadomo, że pano- 
wie Edward i Franci- 
szek siedzą najdalej od 
siebie, jak tylko można, 
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wreszcie pani Da- 


i pan Bolesław — film „Taj 


ce księżyca”, 
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ale obydwaj w tej samej 
odległości pięciu krze- 
seł zarówno od pana 
Czesława, jak i od pa- 
na Damiana. Pan Ed- 
ward siedzi bliżej ekra- 
nu niż pan Franciszek. 
W odległości siedmiu 
krzeseł od pana Edwar- 





























da i pięciu krzeseł od 
pana Franciszka siedzi 
pan Grzegorz. 

Proszę podać numer 
rzędu i literę krzesła, na 
którym siedzi pan Grze- 
gorz. 

Za rozwiązanie — 3 
punkty. 
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PRZED POZNANSKIM BIENNALE 


DLA DZIECI I MŁODZIEŻY 


W dniach 9—13 maja odbędzie 
się w Poznaniu I Biennale Sztuki 
dla Dziecka, obejmujące literatu- 
rę, teatr i film. Podczas imprezy 
zorganizowane zostanie sympo- 
zjum naukowe, poświęcone sy- 
tuacji dziecka we współczesnym 
świecie; obrady odbywać się bę- 
dą m.in. w sekcjach — literackiej, 
teatralnej i filmowej. Omówione 
zostaną m.in. problemy porusza- 
ne na VII Plenum KC PZPR, po- 
święconym sprawie wychowania 
mlodzieży. Program Biennale prze- 
widuje konkurs w trzech katego- 
riach: grafiki książkowej, teatru 
i filmu. Komisja selekcyjna prze- 
glądu filmów dla dzieci i młodzie- 
ży zakwalifikowała do konkursu 
31 filmów — 22 animowane oraz 
9 aktorskich (w ostatniej grupie 
znajdą się również filmy średnio- 
metrazowe — m.in. telewizyjne 
„Skrzydła” Krzysztofa Wojciecho- 
wskiego na motywach powieści 
„Zwierzoczłekoupiór” Tadeusza 
Konwickiego). Odbędzie się tak- 
że przegląd filmów radzieckich, 
czechosłowackich i bułgarskich. 

Jury przeglądu przyzna nagro- 
dy za łączną sumę 110 tysięcy 
złotych. Stowarzyszenie  Fil- 
mowców Polskich przewiduje 
przyznanie nagrody dla najlepsze- 
go animatora. Regulamin przewi- 
duje także plebiscyt widzów, któ- 
ry wyłoni pozycje najpopularniej- 
sze Warszawskie Studio Minia- 
tur Filmowych, łódzki Se-Ma-For 
oraz bielskie Studio Filmów Ry- 
sunkowych przygotowują w 
Poznaniu wystawę „25 lat filmu 
dziecięcego w Polsce”. 

Jednym z organizatorów | Bien- 
nale Sztuki dla Dziecka jest Ko- 
misja do Spraw Filmu dla Dzieci 
i Młodzieży, działająca przy Sto- 
warzyszeniu Filmowców Polskich. 
Rozmawiamy z przewodniczą- 
cym komisji, reżyserem Mieczy- 
slawem Waśkowskim. 

W dziedzinie produkcji fil- 
mów dla dzieci i młodzieży Pol- 
ska zajmuje jedno z czołowych 
miejsc na świecie. Wyprzedza nas 
bodaj tylko Związek Radziecki; 


niektóre kraje socjalistyczne — 
przede wszystkim NRD i CSRS — 
osiągają wyniki zbliżone do na- 
szych. Kraje zachodnioeuropej- 
skie, które niegdyś miały poważ- 
ne osiągnięcia w tej dziedzinie, 
zrezygnowały z produkcji filmów 
dziecięcych, wystarczy wspo- 
mnieć choćby Anglię oraz jej wy- 
twórnię Childrens Film Founda- 
tion, dziś już nie istniejącą. Po- 
została właściwie tylko amery- 
kańska wytwórnia Disneya — 
Buena Vista. 

Tak więc Polska jest potenta- 
tem. Mamy kilka wytwórni, które 
specjalizują się w realizacji fil- 
mów dla dzieci — głównie fil- 
mów animowanych. Co roku po- 
wstaje kilka fabularnych filmów 
pełnometrażowych (w ostatnim 
okresie powstały m.in. „Motyle” 
Janusza Nasfetera i „Jezioro osob- 
liwości” Jana Batorego). Ja sam 
ukończyłem niedawno pełnome- 
trażowy, barwny film telewizyjny, 
zatytułowany „Tajemnica wiel- 
kiego Krzysztofa”. Jest to film 
kostiumowy, z udziałem aktorów 
Pantomimy. Stanowi próbę prze- 
transponowania w czasy współ- 
czesne  XV-wiecznej legendy. 
Chciałem zwrócić uwagę mlode- 
go odbiorcy na pewne wartości 
kulturowe, zawarte w starych 
przekazach historycznych, w dzie- 
łach sztuki dawnej. 

Poznańskie Biennale winno 
przede wszystkim doprowadzić 
do zintegrowania twórców filmów 
dziecięcych. Poza tym chcieliby- 
śmy nawiązać bliższy kontakt 
z pisarzami, pedagogami, psycho- 
logami, wreszcie z samą młodzie- 
zą. Te kontakty są konieczne, bo 
należałoby zastanowić się nad 
nową formułą naszych filmów. 

Młodzież dojrzewa dziś szyb- 
ciej, jej zainteresowanie otocze- 
niem, światem stale rośnie; ro- 
śnie także jej krytycyzm. My zda- 
jemy się tego nie dostrzegać; 
przemawiamy do młodego widza 
przy pomocy tych samych środ- 
ków, co nasi przodkowie przed 
stu laty. Film dla dzieci i młodzie- 


ży opowiada po prostu historyj- 
ki, w których zawarte są pewne 
treści wychowawcze, pewne in- 
formacje o świecie. Sam kształt 
formainy dzieła nie ma przeważ- 
nie większego znaczenia. Zapo- 
minamy, że forma filmu także mo- 
że kształtować wyobraźnię od- 
biorcy, zwiększać zasób jego 
wiedzy. 

Zresztą niektórzy nasi realiza- 
torzy próbują już kręcić filmy dla 
młodzieży „w nowym stylu”. Cie- 
kawym eksperymentem są filmy 
animowane Stefana Janika, prze- 
znaczone dla odbiorców cztero- 
pięcioletnich, próbując dotrzeć 
do wyobraźni dziecka poprzez 
ożywioną grafikę abstrakcyjną. 
Sławomir ldziak („Papierowy 
ptak”) i Krzysztof Wojciechow- 
ski (..Skrzydła”) zwracają się do 
starszego odbiorcy, do młodzie- 
ży czternastołetniej: jednakże i- 
stota eksperymentu jest chyba 
podobna. Chodzi o to, by film 
przemawiał bezpośrednio do u- 
czuć i wyobraźni, był nie tylko 
ożywioną literaturą, lecz także 
pantomimą, rytmem, plastyką. 

Biennale poznańskie powinno 
nam także ułatwić bliższe kontak- 
ty z młodzieżą, jej organizacjami 
(ZHP, ZMS), z różnymi instytu- 
cjami kulturalnymi. Osobiście u- 
ważam, że warto byłoby zorgani- 
zować spotkanie i dyskusję mię- 
dzy filmowcami i przedstawicie- 
lami telewizji. Współpracowalem 
z TV i sądzę, że jej mecenat mógł- 
by nam znakomicie pomóc. Tele- 
wizja dysponuje nie tylko sprzę- 
tem, funduszami czy znakomity- 
mi konsultantami. Najważniejsze 
jest to, że zapewnia widownię 
liczącą 7—8 milionów. 

Istnieje wiele drobnych, uciąż- 
liwych bolączek natury technicz- 
nej, organizacyjnej czy wreszcie 
prestiżowej, trapiących ludzi zwią- 
zanych z filmem dziecięcym. Je- 
stem przekonany, że większość 
tych trudności można by rozwią- 
zać, gdyby został powołany do 
życia nowy zespół realizatorów, 
specjalizujący się w dziedzinie 
filmu dla dzieci i młodzieży. O tym 
projekcie od dawna się mówi; 
codzienna praktyka ciągle po- 
twierdza jego słuszność. 

Rozmawiał: ski 











Luis Buńuel w czasie realizacji filmu „Dyskretny urok burżuazji” 


NOWE FILMY. Sędziwy Luis 
Buńuel przygotowuje na jesień 
cję filmu „Widmo wolno- 

. © Sofiko Cziaureli („Ciepło 
twoich rąk") znowu gra główną 
rolę: tym razem w komedii mu- 
zycznej „Melodie naszej dzielni- 
cy”. Reżyseria: Georgij Szenge- 
łaja. © Weteran radzieckiego do- 
dumentu, Aleksander Miedwied- 
kin ukończył film „Zatrważająca 
kronika” na temat skażenia środo- 
wiska naturalnego człowieka. © 
Richard Lester („Sposób na ko- 
biety”) realizuje kolejną wersję 
„Trzech muszkieterów". W roli 
D'Artagnana — Michael York. 
NAGRODY. Oscary za r. 1972 
zagarnęli faworyci: „Ojczulek” 
F. F. Coppoli i wykonawca 
roli tytułowej — Marlon Brando, 
który nagrody nie przyjął, pro- 
testując przeciwko sposobowi 
przedstawiania Indian w  fil- 





mie amerykańskim. Najlepsza ak- 





torka: Liza Minnelli w „Kabare- 
cie”, który otrzymał łącznie 8 na- 
gród: za reżyserię (Bob Fosse), 
rolę drugoplanową (Joel Grey), 
montaż, kierownictwo artystycz- 
ne, dźwięk, muzykę i zdjęcia. Naj- 
lepsza kobieca rola drugoplano- 
wa: Eileen Heckart („Motyle są 
wolne”). Oscary specjalne: Ed- 
ward G. Robinson za całokształt 
pracy (pośmiertnie) i Charles 
Chaplin za muzykę do „Świateł 
rampy” sprzed 20 lat, dopiero te- 
raz wyświetlanych w USA. Naj- 
lepszy film obcojęzyczny: „Dy- 
skretny urok burżuazji” Luisa Bu- 
fuela (Francja). Informujemy przy 
okazji, że film Buńuela i „Kaba- 
ret" zostały już zakupione na na- 
sze ekrany. © „Pościg” (NRF), 
„Sceny z okupowanej Ghazy” 
(wyprodukowany przez Organi- 
zację Wyzwolenia Palestyny), 
„Napalm” (Syria) otrzymały głów- 
ne nagrody na międzynarodowym 


festiwalu w Bagdadzie, który od- 
bywał się pod hasłem: „Wyzwo- 
lenie Palestyny podstawą poko- 
ju Światowego”. © Meksykań- 
ska Akademia Filmowa nagrodzi- 
ła film „Zamek czystości”, który 
będzie także reprezentował Mek- 
syk na tegorocznym festiwalu w 
Cannes. ZMARLI: Noel Coward 
(73), aktor, kompozytor i wzięty 
komediopisarz lat trzydziestych, 
reżyser jednego filmu: „Nasz 
okręt" (1943, wspólnie z Davi- 
dem Leanem). © Carmine Gal- 
lone (88), weteran kina włoskie- 
go, reżyser słynnego filmu nieme- 
go „Ostatnie dni Pompei”, potem 
wielu kostiumowych melodrama- 
tów (m.in. „Puccini”). CO? 
GDZIE? KIEDY? Delegacja 
Unifrance udaje się do Pekinu, 
aby przygotować Tydzień Filmów 
Francuskich w związku z wizytą 
prezydenta Pompidou, zapowie- 
dzianą na jesień br. © Z powo- 
dzeniem wznowiony został na 
ekranach Związku Radzieckiego 
film Leonida Łukowa „Aleksan- 
der Matrosow” z roku 1948. © 
W Rzymie przebywają filmowcy 
radzieccy, m.in. Siergiej Gierasi- 
mow i Grigorij Czuchraj. Na konfe- 
rencji prasowej zapowiedziano 
realizację dwóch współprodukcji 
radziecko-włoskich: „Włoch w 
Związku Radzieckim” i „Zamach 
na bezpieczeństwo państwa”. 
Pierre Etaix zrezygnował na razie 
z filmu: występuje we własnym 
programie na scenie paryskiego 
teatru Hóbertot. PLOTKI John 
Lennon (ex-beatles) otrzymał na- 
kaz opuszczenia USA, ponieważ 
w Anglii oczekuje go od 1968 r. 
Sprawa sądowa o posiadanie nar- 
kotyków. Adwokat Lennona nie 
potrafil powiedzieć, czy będzie 
składana apelacja: „Jedyny kon- 
takt, jaki mam z nim i jego żoną 
polega na tym, że przysyłają mi 
kwiaty..." 


spostrzeżenia 


SPORTOWIEC 0 FILMIE 
— FILMOWCY 0 SPORCIE 








fot. M. Świderski 


Zazwyczaj zamieszczamy w tym 
miejscu wywiady z ludźmi, zwią- 
zanymi zawodowo z kinematogra- 
fią. Dziś o wypowiedź na temat 
filmu poprosiliśmy znanego spor- 
towca, pana Waldemara Basza- 
nowskiego. Nasz rozmówca jest 
wielokrotnym mistrzem Polski w 
podnoszeniu ciężarów, dwukro- 
tnie zdobył zloty medal olimpij- 
ski — w Tokio (1964) oraz w 
Meksyku (1968). Obecnie jest 
pracownikiem naukowym Aka- 
demii Wychowania Fizycznego 
w Warszawie. 

— Przyznam się, że najchętniej 
oglądam komedie, i to takie, któ- 
re krytyka ocenia surowo: filmy 
z Bourvilem czy de Funesem. Lu- 
bię także inne gatunki rozrywko- 
we: westerny, filmy wojenne w 
typie „Tylko dla orłów” czy „Dział 
Nawarony”; wreszcie filmy gang- 
sterskie. Wydaje się, że większość 
sportowców podziela te upodo- 
bania. Przekonałem się o tym pod- 
czas Olimpiady w Monachium. 
Organizatorzy przygotowali cykl 
projekcji filmowych, które odby- 
wały się w osiedlu olimpijskim. 
Zależało im na poziomie imprezy, 
toteż pokazywali głównie pozy- 
cje ambitne, „trudne”: dramaty 
psychologiczne, filmy z filozofi- 
cznym podtekstem itp. Efekt był 
charakterystyczny: zawodnicy wo- 
leli jeździć do miasta i oglądać 
filmy rozrywkowe. 

Upodobania filmowe sportow- 
ców są więc na ogół zbieżne z 
upodobaniami tak zwanego wi- 
dza masowego. Nasuwa się wy- 
tłumaczenie najprostsze: treningi 
wymagają od nas ogromnego wy- 
siłku fizycznego; podczas zawo- 
dów dochodzi jeszcze wysiłek 
psychiczny, ogromne napięcie 
nerwów. Po takich zajęciach szu- 
kamy rozrywki: filmy o żywej, dra- 
matycznej akcji pozwalają zapo- 
mnieć o zmęczeniu, o bółu mię- 
śni. 

Ale jest chyba i inny powód. Je- 
stem przekonany, że ludzie często 
oglądają i oceniają filmy poprzez 
pryzmat swych własnych przeżyć, 
doświadczeń, zainteresowań. In- 
nymi słowy: najczęściej szukamy 
w kinie tych zjawisk i problemów, 
z którymi stykamy się w życiu co- 
dziennym; które nas interesują, 
frapują. Otóż niektóre filmy ambi- 
tne, „trudne”, np. pewne filmy 
psychologiczne prezentują spe- 
cyficzny świat stressów i depre- 
sji psychicznych, bolesnych kom- 
promisów moralnych, gorzkich 
rozczarowań. Ten świat chyba 
nie jest dla sportowca interesują- 
cy. Może dlatego, że w naszym 
„sportowym” świecie owe zja- 
wiska stressowe zdarzają się rza- 
dziej. Może to po prostu kwestia 
naszego usposobienia. Sportowcy 
to najczęściej ekstrawertycy, lu- 
dzie zdrowi, prowadzący higie- 
niczny tryb życia. Może wreszcie 
decyduje fakt, że żyjemy w świe- 
cie prostych, sprawdzalnych war- 
tości. Cele, do których dążymy, 
są wymierne — dadzą się łatwo 
określić w metrach, sekundach. 
kilogramach. Nasz sukces zależy 
przede wszystkim od naszej wła- 


snej pracowitości, wytrwałości, 
wewnętrznej dyscypliny. 

Dlaczego przywiązuję tak du- 
żą wagę do owego czynnika 0s0- 
bistego zainteresowania? Ponie- 
waż właśnie ów czynnik sprawia, 
że na niejeden film „trudny”, 
problemowy patrzymy jak na 
pasjonujące widowisko. Przykła- 
dem niech będzie „Perła w koro- 
nie'. Oglądałem w życiu wiele 
filmów o konfliktach klasowych, 
o strajkach, walkach robotników 
z policją. W „Perle” pojawił się 
jednak jakiś ton nowy — nastrój 
szczerości, autentyzmu. Pokazy- 
wano tam ludzi takich, jacy są, nie 
takich, jacy powinni być. Znałem 
wielu Ślązaków, z niektórymi 
przyjaźniłem się: ich cechy, uspo- 
sobienie, sposób bycia — wszy- 
stko to zostało w fiłmie celnie 
sportretowane. | chyba to wła- 
śnie było godne uznania. 

Istnieje jednak pewien gatu- 
nek filmowy, który — zdawało- 
by się — powinien cieszyć się 
szczególnym uznaniem w środo- 
wisku sportowców; właśnie ze 
względu na ów czynnik osobiste- 
go zainteresowania. Mam tu na 
myśli filmy fabularne o sportow- 
cach. Widzieliśmy ich w Polsce 
kilka — głównie produkcji ame- 
rykańskiej; ich bohaterami byli 
najczęściej bokserzy. Pamiętam 
film „Między linami ringu” — hi- 
storię chłopca z nizin społecznych, 
który dzięki swym talentom bok- 
serskim zyskuje możliwość awan- 
su społecznego. Inny film ame- 
rykański opowiadał o starzejącym 
się pięściarzu, który musi ustąpić 
z ringu; ponieważ potrzebuje pie- 
niędzy, zgadza się na poniżające 
występy w cyrku. Główną rolę 
grał w tym filmie Anthony Quinn. 
Było zresztą kilka innych pozycji 
tego typu, m.in. o nadużyciach 
wśród menażerów sportowych. 
Przyznaję, że oglądałem te filmy 
z zainteresowaniem. Tyle tylko, 
że nie dotyczyły one właściwie 
sportu; raczej pewnych konflik- 
tów społecznych, występujących 
również w środowiskach spor- 
towców. 

Powie ktoś, że przesadzam; że 
w filmach tych pojawiały się z re- 
guły brawurowo zainscenizowa- 
ne epizody zawodów sportowych, 
np. walk bokserskich. To praw- 
da; ale właśnie te sceny ogląda- 
łem z najmniejszym zaintereso- 
waniem. Wydawały mi się nie- 
przekonywające, sztuczne. Cały 
urok zawodów sportowych pole- 
ga na ich spontaniczności. Gdy 
patrzę na dwu pięściarzy, wal- 
czących na ringu, wiem, że cho- 
dzi o autentyczne współzawod- 
nictwo. Każdy z zawodników 
chce zwyciężyć; ostateczny wy- 
nik spotkania będzie znany do- 
piero w momencie, gdy sędzio- 
wie uznają walkę za zakończoną. 
W filmie fabularnym jest inaczej: 
aktorzy pozorują walkę, jej wynik 
został już rozstrzygnięty przez sce- 
narzystę. Takim widowiskiem nie 
bardzo potrafię się przejąć. 

Oczywiście istnieją także filmy 
dokumentalne o tematyce sporto- 
wej: takie, jak choćby słynna ja- 
pońska „Olimpiada w Tokio”. 
Oglądam je zawsze ze wzrusze- 
niem, zwłaszcza gdy ukazują im- 
prezy, w których sam brałem 
udział. Filmy te prezentują najczę- 
ściej to, co nazywamy pięknem 
sportu. Ale i one — jak mi się wy- 
daje — nie docierają do sedna 
sprawy. Bo chyba najciekawsze 
w sporcie jest to, co przeżywa za- 
wodnik podczas walki. | właśnie 
tych przeżyć nie sposób pokazać 
na ekranie: pozostają one prywa- 
tną tajemnicą każdego sportow- 
ca. 





Rozmawiał: ski 























